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Preludio
Un grupo de interrogantes dirigidos a la posibilidad de involu-
crar más amplia y conscientemente el cuerpo en las composicio-
nes musicales y un deseo de hacer una música con materiales del 
paisaje sonoro de la ciudad u otros espacios, eran mis principales 
motivaciones al ingresar a la Maestría Interdisciplinar en Teatro 
y Artes Vivas. 
En el inicio llamé Siete Cuadros Caribeños para Orquesta a mi pro-
yecto de composición, pensando en el concepto de construcción 
por cuadros, parecido a exponer en una galería, es decir, un pri-
mer cuadro sonoro que colocara de manifiesto en su música y 
su ejecución, todo un paisaje de sonidos inspirados en relatos 
y poesías de autores caribeños. La idea era usar sonidos de la 
calle y llevarlos a los instrumentos, voces u otros medios sono-
ros, transcribiéndolos, organizándolos o controlándolos en una 
especie de hiperrealismo musical -una orquesta que sonara como 
todo lo que suena en la calle, la realidad, la ciudad- y convertirlos 
en pieza u obra.
Beethoven, cartas y diarios
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La idea de los Siete Cuadros Caribeños para Orquesta no es mala, 
por el contrario, hoy en día diría que es sumamente exigente 
como materia para ser explorada. No obstante, a medida que 
ingresaba a laboratorios y seminarios de la Maestría Interdis-
ciplinar en Teatro y Artes Vivas, esa idea fue transformándose, 
o mejor, disolviéndose en su propia fantasía… Solo hasta este 
momento en el que me encuentro escribiendo, observo que este 
proyecto derivaría por múltiples exploraciones, cuyo resultado 
sería algo que tal vez, en esta primera instancia, ni siquiera sé si 
se llamaría cuadro (porque también hay la opción de componer 
por multiplicación, acumulación o, simplemente, yuxtaponien-
do materiales, entre otros modos que existen para crear); mucho 
menos que fuesen siete y ¿caribeños? Lo dudo.
Solo como una forma de entrar en la esencia de este escrito, haré 
una breve exploración del proyecto Siete Cuadros Caribeños para 
Orquesta comenzando por su naturaleza hiperrealista.
“Una obra nunca se acaba, sino que se llega al lí-
mite de las propias posibilidades” o “Cuando estás 
pintando por ejemplo una calle, lo que estás vien-
do es tan extraordinariamente impresionante, que 
a mí, desde luego, me cuesta muchísimo trasladar 
una parte de aquello. Eso es lo que me hace tardar 
tanto. Yo no puedo resolver todo ese espectáculo 
con rapidez”.
Antonio López García, citado por Pesántez 
Calle, G. (2012). 
López García, pone de manifiesto la temporalidad con que se 
gestan sus obras y lo que es llevar lo real al papel, a la partitura o 
al lienzo, cómo esto necesita un habitar, un espacio de encuentro, 
de introspección, de estado alerta seguramente en soliloquio.
Imagino entre sus líneas un despliegue de tiempo y técnica enor-
mes para reproducir con exactitud milimétrica una foto o un pai-
saje.
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Las obras interrogan superficies, profundidades y los traslados e 
inflexiones que se pudieran dar entre estos dos planos, con po-
sibilidades infinitas de exploración. No solo por los materiales 
que presenten desde un adentro o un afuera o en el transitar de 
uno a otro, sino a partir de elementos como el tiempo, el espacio, 
la tecnología, lo pequeño y lo grande de las palabras o de los 
gestos del cuerpo, las intensidades y densidades del flujo de la 
obra, que no es otra cosa que la energía misma que emana del 
intérprete y el creador, de la relación de estos en su matrimonio 
y complicidad, con el adentro y con las posibilidades que se ge-
neran al irrumpir espacios de realidad en el afuera.
En mi caso, yo observo y escucho con entusiasmo una obra hipe-
rrealista e incluso, su principio de hacer posible la representación 
objetiva de una imagen -de unos objetos o un paisaje especifico, 
que en el encuentro o la reproducción de un doble, genera extra-
ñamiento y se sitúa incluso en el terreno de lo ominoso, cuando 
nos encontramos frente a una imagen reproducida casi a la per-
fección- es uno de los modos de hacer que en este momento más 
me inquieta . 
A pesar de ser una imagen familiar, lo que sea que se coloque 
en un cuadro hiperrealista, no deja de ser extraño: es el proce-
dimiento de duplicación de una imagen, el hecho de detener el 
tiempo de esa imagen en una nueva (réplica) elaborada por otro.
“Lo que la Fotografía reproduce al infinito úni-
camente ha tenido lugar una sola vez: Fotografía 
repite mecánicamente lo que nunca más podrá re-
petirse existencialmente. En ella el acontecimiento 
no se sobrepasa jamás para acceder a otra cosa: la 
Fotografía remite siempre el corpus que necesito al 
cuerpo que veo, es el Particular absoluto, la Con-
tingencia soberana, mate y elemental, el Tal (tal 
foto, y no la foto), en resumidas cuentas, la Tuché, 
la ocasión, el Encuentro, lo Real en su expresión 
infatigable”. 
Barthes, R. (2009). La cámara lúcida. Paidós.
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En el caso de una orquesta que tradicionalmente se escucha in-
terpretar unos violines como violines y deciden dar un concierto 
donde esos violines se escuchen como chirridos de puertas o fre-
nos de carros, empezarían a transitar –posiblemente- por un te-
rreno de extrañamiento -todo esto es ficción, imaginar, imaginar 
algo… En la tecnología ideal de ese sueño donde nada falla… 
pero válido para dejar fluir las pulsiones-. Buena falta hace fic-
cionar, imaginar en la vida, lo clave es llegar a la exploración, 
al trabajo con las materias vivas que las ideas producen y colo-
carlas en el plano de la observación, la escucha, la interacción, 
la comprobación, la intensificación, la compresión, la relación o 
cualquiera de estos medios que permiten abrir espacios, generar 
quiebres, puntos de fuga.
Se hace evidente que ver repetido algo que normalmente -en el 
terreno de lo familiar- se comporta de formas distintas a las con-
solidadas en el tiempo y arraigadas o configuradas a través de la 
reiteración -en nuestro repertorio o en nuestro inconsciente- pro-
duce un desplazamiento, dependiendo claro está, de la intensi-
dad y el contexto en que se presente, por ejemplo: una orquesta 
que interpreta una partitura que ha calcado los sonidos de una 
ciudad y los reproduce por un intervalo de tiempo aproximado 
de tres minutos, permitiéndonos escuchar que se trata efectiva-
mente de los sonidos de una ciudad reproducidos por una or-
questa y luego con esos sonidos empieza a crear células rítmicas 
o patrones, que se van desarrollando como música, desplazando 
lo que inicialmente teníamos como orquesta o lo que semiótica-
mente es ver unos instrumentos (orquesta sinfónica) organiza-
dos en un escenario para ser escuchados, trae consigo una relec-
tura de lo que teníamos inicialmente concebido como <sonidos 
de una orquesta sinfónica>.
En este orden de ideas, me pongo a pensar en la posibilidad de 
un pintor que está en el centro de una plaza. Este artista pinta 
varios pequeños cuadros donde lo que aparece no es el paisaje
Beethoven, cartas y diarios
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desde donde él se encuentra ubicado (su espacio real de obser-
vación) sino desde distintos lugares que apuntan hacia donde él 
está (el centro de la plaza). El performance además consiste en 
pintar los lugares alrededor del centro de la plaza por donde él 
acaba de caminar minutos antes. De este modo, en los cuadros 
aparece el centro de la plaza con el artista pintando, con las per-
sonas que le rodean en tiempo real, pero como si hubiese hecho 
los cuadros desde un balcón y no desde el centro de la plaza. 
En este momento puedo transitar un poco por estas pulsiones y 
pensar en lo extraño y lo familiar, por la fascinación que despier-
ta imaginar proyectos que desde mi infancia fueron apareciendo 
como pequeños indicios. Uno de ellos era el constante afán de mi 
padre porque escucháramos los paisajes, los sonidos de la ciu-
dad, las casualidades rítmicas (cual pieza de percusión) que se 
presentaban cuando dos o más de los trabajadores de la fábrica 
de prefabricados ornamentales de mi abuelo estaban martillan-
do, incluso él mismo tomaba como instrumento de percusión el 
tablero del carro, cuando nos llevaba a algún lugar mientras es-
cuchaba música. También era bien común ver a mi padre imitar 
sonidos de trompeta o ver a mi tío Carlos hacer un mural u otro 
tipo de escultura. 
Pienso que en un principio esto fue muy enriquecedor para mí 
en mi infancia, pero luego tomaría verdadera relevancia cuando 
empiezo a conocer nuevas posibilidades de creación, descubrien-
do que el arte es el lugar donde se pueden generar esas conexio-
nes, con distintas lecturas de un trabajo o formas de elaborar.
En relación con estos Siete Cuadros Caribeños para Orquesta, el ex-
trañamiento que pueda producir no solo la orquesta, sino el tra-
tamiento mismo del elemento Caribe me cuestiona: ¿Qué sería 
ser Caribe? ¿Qué extrañamiento puede producirse?
L e o n a r d o  D o n a d o  S a r m i e n t o
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“Freud quiere demostrar en primer lugar, a par-
tir de un estudio semántico del adjetivo alemán 
heimlich y de su antónimo unheimlich, que hay 
un sentido negativo cercano al antónimo que se 
vincula ya al término positivo de heimlich, “fami-
liar”, que significaría también “secreto”, “oculto”, 
“tenebroso”, “disimulado”. Así, en la palabra hei-
mlich misma, lo familiar y lo íntimo se invierten 
en su contrario, alcanzando el sentido opuesto de 
“inquietante extrañeza” que contiene unheimlich. 
Esta inmanencia de lo extraño en lo familiar se 
considera una prueba etimológica de la hipótesis 
psicoanalítica según la cuál “la inquietante ex-
trañeza es esa variedad particular de lo terrorífi-
co que se remonta a lo conocido desde hace mucho 
tiempo, a lo familiar desde hace mucho tiempo”, lo 
cual confirma para Freud las palabras de Schelling 
según el cual “se llama unheimlich a todo lo que 
estando destinado a permanecer en el secreto, en lo 
oculto, ha salido a la luz”. 
Kristeva, J., & Vericat, I. (1996). 
Freud:“heimlich/unheimlich”, la inquietante 
extrañeza. Debate feminista, 13, 359-368.
Luego añade más adelante en relación con la repetición lo si-
guiente: 
“La repetición que acompaña frecuentemente al 
sentimiento de inquietante extrañeza Freud la afi-
lia a la “compulsión de repetición” propia del in-
consciente y que “emana de mociones pulsionales”, 
compulsión “que depende sin duda de la naturale-
za más íntima de las propias pulsiones, que es lo 
bastante fuerte como para colocarse más allá del 
principio de placer” (p.360).
Entrar a hacer una indagación para realmente construir Cuadros 
Caribeños, implicaría por lo menos tener una visión y una sensa-
ción de lo que es ser Caribe y las afectaciones que trae su historia.
19
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Para tener una primera mirada de la definición de Caribe expo-
nen 
“A primera vista todo parece muy sencillo; el Ca-
ribe se compone principalmente de los territorios 
costeros del Mar Caribe. Sin embargo, detrás de 
esa aparente simplicidad, los esfuerzos tendientes a 
definir esta área regional siguen siendo complejos y 
problemáticos”. Según  los escritos  de (Gatzambi-
de-Geigel 1996; Kempado 1999; Guarch Delmonte 
2003; Sheller 2003, Godard y Hartog 2003; Girvan 
2005) las definiciones sí varían.”
Cruse R. y Saffache P. (2013) citados por Nar-
váez, E. Q. Semblanza Sociodemográfica y 
Económica del Caribe. PRESIDENTA SALA 
GENERAL, 23.
Esas complejidades se traducen en fuerzas en tensión que están 
inmersas y arraigadas en la cultura Caribe y que se reflejan en su 
música, danza, celebraciones y tradiciones. 
Uno de los referentes importantes de la cultura en la Región 
Caribe es la muestra de cuadros vivos en Galeras, Sucre, donde 
cada familia se prepara para la visita de turistas y público en ge-
neral, para exponer estos cuadros vivos. Cuadros porque es una 
imagen fija y vivos porque los cuadros los conforman las mismas 
personas y sus elementos. Cada familia toma elementos de su 
casa como televisores, muebles, mecedores y cualquier otra cosa 
que pudiese servir y, con una única escena a la que le llaman cua-
dro, cuentan una historia. El público ingresa al pueblo y pasa por 
esta calle observando una gran exposición de distintos cuadros, 
los cuales no necesariamente están relacionados unos con otros.
El hecho de que sean cuadros me permite pensar en lo siguiente: 
el concepto de hacer música por cuadros nos remonta a la obra 
para piano “Cuadros de una exposición” de Modest Mussorgsky 
Beethoven, cartas y diarios
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o a temas con variaciones, que por lo general son obras divididas 
en segmentos que pueden ser: el tema y sus variaciones. El tema, 
tiene una duración proporcional en cada una de las variaciones. 
Esto también nos lleva a la Chacona o la Passacaglia que son for-
mas musicales cíclicas porque siempre repiten la línea melódica 
del bajo, pero sobre ella se van creando nuevas sonoridades o 
en el caso de la Passacaglia y Fuga de Bach en Do menor, se van 
creando nuevas texturas, que además modifican en ocasiones 
la armonía (los acordes) y el ritmo, entre otras estructuras de la 
obra. 
Es interesante pensar en ese marco, en el cuadro que contiene 
una forma cíclica, un circulo, una curva, algo que repite, pero 
que reaparece en un nuevo marco, con una nueva textura, o un 
nuevo contorno, que deriva del que le antecede. 
Tal vez pensé en cuadros porque las comparsas del carnaval para 
mí son cuadros y cada comparsa es una variante o variación de 
la anterior. Aclarando que variante hace referencia a unos pocos 
elementos que son transformados, mientras variación implica 
todo el cuadro. Sin variante no habría variación, ya que la varia-
ción es un conjunto de variantes.
Por último, el que sean Siete Cuadros Caribeños para Orquesta me 
hace pensar en que este es un número ampliamente utilizado, 
son los siete días de la semana, esta compuesto por lo binario y 
lo ternario, etc.
Para la generación ya sea de cuadros o elección de números o 
partes de una obra o la elección de que la obra se relacione con el 
Caribe existe toda una indagación, tanto desde el archivo perso-
nal o colectivo, como de las pulsiones.
Las pulsiones (semillas, motivos, ideas, objetos o cualquier tipo de 
agente movilizador del deseo) en este momento de mi creación 
artística, pasarían primero por lecturas, exploraciones e indaga-
21
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ciones sobre elementos de la realidad, descubriendo las fuerzas 
que los resultados de estas operaciones y sus afectaciones traigan 
consigo.
Intensificando fuerzas, escuchando mi cuerpo o realizando cual-
quier tipo de asociación, podría decir que estaría entrando a es-
culpir lo que en un principio tal vez haya sido una pulsión. Esto 
no quiere decir que haya decidido dejar de componer con ideas 
preestablecidas, con esto me refiero a ideas que se amoldan a 
formas musicales probadas en el tiempo, tales como la forma So-
nata, la Fuga o la Sinfonía. 
Tener ideas que se pueden vaciar en matrices que ya están dic-
tadas por la historia es atractivo para mí en este momento, solo 
como ejercicio para fortalecer mi oficio como compositor. No 
descarto que me vea inspirado o influenciado por algunas obras 
del repertorio universal que me lleven a componer en cualquiera 
de las formas mencionadas.
Hay obras que simplemente suenan por un tiempo en mi mente 
y lo único que necesitan es ser transcritas al papel y llevadas a 
los instrumentos, la voz o las nuevas tecnologías, siendo este un 
producto específicamente musical con rasgos de la tradición.
Lo que sí me parece profundamente revelador es que a través de 
la inclusión del cuerpo y de la escucha, no solo del objeto provo-
cador, sino de toda la información que este permita leer, se halla 
un camino donde la idea participa, pero no subordina la deriva a 
su tecnología infalible, en muchas ocasiones, carente de piel, de 
tacto, de la interacción en tiempo real con la materia, sino por el 
contrario, permite establecer conexiones con otras fuentes (obras 
musicales, teatrales, literarias, filosóficas, entre otras) que dialo-
gan y enriquecen la obra.
Hablar de la “tecnología infalible de la idea” (Rolf Abderhalden) 
es hablar de todo lo que podemos imaginar. Desde ese punto, 
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todo funciona para nosotros. Es por esto que imaginar cómo se-
ría la obra, solo garantiza que hay un deseo hacia unos mate-
riales y que si no son explorados, estos podrían fracasar por no 
haber transitado por un espacio real, vivo, escrutable 
En sus cuadernos de apuntes, Beethoven nos enseña lo que es 
escuchar una idea y probar sus posibles fuerzas, intensificando 
ciertas partes del ritmo o de la melodía, escribiendo distintas po-
sibilidades de una misma idea a las cuales les daba el tiempo 
suficiente para ser digeridas. Él podía tardar años asimilando y 
volviendo a transformar una idea, una semilla, indagando en el 
“ADN” de un motivo o frase que por largo tiempo le hubiese 
venido resonando en su existencia.
“Es necesario escribir sin piano… Así nace, poco a 
poco, la facultad de representarnos nuestro anhelo 
y nuestro sentimiento, cosa esencialmente necesa-
ria a los seres nobles” 
Rolland, R. R. (1949). Vida de Beethoven.
Beethoven y su Sonata Op. 13 nos acompañarán a lo largo del 
recorrido por este escrito, que establece un paralelo entre relatos 
de la experiencia vivida en dos años para la conformación de un 
gesto que es, en sí mismo, un diálogo con la música, el espíritu 
beethoveniano, el silencio y la sordera, el punto ciego o límite 
que nos invita a buscar nuevas salidas o espacios, cortes en dis-
tintas direcciones. 
Este texto tiene tres movimientos y una coda. Además, el escrito 
cuenta con una segunda columna que genera un diálogo entre el 
contenido y las experiencias subjetivas del lenguaje que produce 
en mí cada parte de la Sonata junto a las ideas, conceptos, mani-
fiestos y pensamientos de algunos autores que me movieron a lo 
largo de éste período.
23
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PRIMER MOVIMIENTO
Se compone del Grave, el Allegro, el Desarrollo 
y la Reexposición. 
Esta Sonata se encuentra escrita en la tonali-
dad de Do menor, su primer movimiento está 
enmarcado en la tradicional forma de Allegro 
de Sonata, su primer tema inicia en la tona-
lidad de Do menor. Luego encontramos una 
transición que nos conduce al segundo tema, 
escrito en la tonalidad de Mi bemol menor.
Estos dos temas son contrastantes: el primero 
consiste en un pedal en el registro grave del 
piano con dobles notas ascendiendo dramáti-
camente con la indicación de dinámica de to-
carse piano, es decir, con poca intensidad de 
sonido; para luego descender la mano derecha 
del pianista con acordes, mientras la mano iz-
quierda asciende en trémolos, en una indica-
ción de crescendo que tiene estrecha relación 
con ese espacio sonoro que se comprime al 
encontrarse las dos manos casi en el centro. El 
segundo tema es una linda melodía lírica car-
gada de nostalgia que nos lleva a una nueva 
transición. 
Estos dos temas entran en relación, transitan-
do por distintas tonalidades en el Desarrollo, 
para luego finalizar dramáticamente con el 
material del primer tema.
El Grave relata los primeros encuentros con las Artes Vivas, en el 
marco de las muestras finales de la Cohorte 2015 en la ciudad de 
Bogotá y cómo esta experiencia afectó mi hacer en el arte. 
L e o n a r d o  D o n a d o  S a r m i e n t o
24
El Allegro consta de referentes que fui conociendo y las reso-
nancias que se dan con ellos; luego el silencio, la escucha y la 
transcripción como fuente de creación; seguidamente narro mis 
primeras acciones o gestos; seguidamente narro el diálogo con 
mi archivo; abordo mis encuentros con las técnicas de canto con 
armónicos como lugar del sonido espectral que permite conexio-
nes con las experiencias sobrecogedoras de mi cartografía.
En el Desarrollo, transpongo algunos referentes y resonancias 
partiendo del seminario de Jean Féderic Chevallier, para después 
abordar el lugar del extrañamiento y su potencia creadora, desde 
el seminario de Suely Rolnik y Giulia Palladini.
En la Reexposición presento el hombre y el compositor, junto a su 
desplazamiento hacia nuevas formas de hacer. Este punto es la 
condensación de lo que expongo en el Allegro y cómo esos ma-
teriales se potencian a través de herramientas y operaciones que 
me fueron transmitidas en los laboratorios de la Maestría.
El primer movimiento de cualquier obra muchas veces se perci-
be como la ruptura del silencio, como la irrupción en el espacio 
silencioso.
 “El silencio no nos pertenece: es de la música, de 
la naturaleza, de las cosas. El hombre querría po-
seerlo todo, pero el silencio solo se puede buscar o, 
paradójicamente, escuchar. La escucha no nos lleva 
a poseer el silencio, aunque nos lleva a verificar la 
posibilidad de su existencia”.
Brunello, M. (2016). Silencio. Editorial Coma-
negra.
Para mí ese rompimiento, ese final del silencio, viene a ser más la 
gestación de un momento de lluvia, es decir, muchas gotas que 
han sudado en la superficie del cielo y que se encuentran listas 
para caer en un estanque. Algo parecido a lo que mi papá nos 
explicaba de la lluvia cuando estábamos pequeños: la lluvia es 
como una olla cuando está hirviendo y al retirar la tapa nos da
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mos cuenta que por debajo de esta tapa hay un montón de gotas 
a punto de caer.
La mente del intérprete o del compositor, antes de cualquier ac-
ción, ya tiene este cúmulo de energía dispuesta, estas gotas que 
van a caer en un estanque y van a crear nuevas formas que vibran 
en el espacio, ya sean sonidos, imágenes, movimiento, o en gene-
ral, sensaciones. Recurro a la imagen del estanque porque éste, 
en todo caso, sería la forma de la obra, el envase o el espacio por 
donde transitaran las ondas, las frecuencias vibrando.
La forma Allegro de Sonata, por la que transitaremos alrededor de 
este escrito es solamente ese recipiente que, en un principio, fue 
utilizado respetando todos sus linderos, sus límites, su croquis, 
esto lo podemos ver claramente en Haydn o en Mozart o en la 
primera etapa de Beethoven pero, poco a poco, a medida que 
avanzaron los años, pudimos ver cómo el caudal lleno de distin-
tas fuerzas, empezaba a crear nuevas afluentes en ese estanque, 
en ese envase, en esa maqueta, como nuevas ramas por donde 
se desbordaba la energía creando nuevas formas, en su mayor 
porcentaje conservando aún así el estanque, la Sonata.
La historia de la música y la historia de la Sonata es la historia 
de la intensificación de las fuerzas, de la transformación del es-
tanque, de la transformación del hombre a través de su propia 
exploración. 
El Allegro de Sonata ha sido una forma musical utilizada y ex-
plorada hasta sus más recónditas posibilidades. En un principio, 
el nombre Sonata significaba “pieza para ser sonada” y general-
mente era instrumental. 
El Allegro de Sonata es una forma, un esquema, una maqueta, una 
matriz donde pueden ser vaciadas unas ideas, teniendo un mar-
gen de flexibilidad importante que ha permitido su transforma-
ción a través del tiempo. 
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Desde su aparición en el período clásico como forma Sonata 
(ya no como género) en obras de Haydn, pasando por Mozart, 
Beethoven, Schubert, Schumann, Brahms, Liszt y llegando a 
Berg, Cage o Boulez, donde ya esta forma se diluye en un trata-
miento de los materiales mucho más personal y alejado del es-
quema tradicional, seguimos viendo cómo cada compositor lo 
asocia a la vida, a la realidad. Si bien no podemos afirmar que 
cada Sonata tiene temas que pueden significar algo de la vida 
del compositor, sí encontramos casos donde este intento ha sido 
descrito, por ejemplo en el caso de la Sonata de Liszt en Si menor 
que tiene seis temas, cada uno con un carácter distinto pero con 
un hilo conductor que los conecta.
 “Cada una de mis obras descubre su propia forma. 
Nunca he intentado ajustar mis ideas a las dimen-
siones de ningún recipiente […] Al concebir la for-
ma musical como una resultante, el resultado de 
un proceso, he sentido en éste una estricta analogía 
con el fenómeno de cristalización […]. En primer 
lugar, está la idea: es origen de la <<estructura in-
terna>>; esta última crece, se fragmenta, según va-
rias formas o grupos sonoros que se metamorfosean 
sin cesar, cambiando dirección y velocidad, atraí-
das o rechazadas por fuerzas distintas. La forma de 
la obra es el producto de esta interacción. Las for-
mas musicales posibles son tan innumerables como 
las formas exteriores de los cristales […]. La forma 
y el fondo son una sola y única cosa”.
Ouellette, F. (1973). Edgard Varèse: a musical 
biography. London: Calder & Boyars.
Yo comparto esta concepción de Varese, no obstante, me parece 
valioso lo que hizo Beethoven partiendo de la forma Sonata en su 
forma más clásica, y explorando sus posibilidades hasta el ciclo 
de sus últimas sonatas que son profundamente personales y casi 
fuera totalmente del esquema tradicional, al menos esto es lo que 
encontramos en su última Sonata Op. 111.
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“Totalmente sordo, destrozado por los dolores, 
emocionalmente jodido, compone su trigésima se-
gunda y última sonata para piano en 1822, pocos 
años antes de su muerte.
Esta pieza representa la cumbre absoluta de su pro-
ducción musical para piano.
De dos movimientos, en vez de los habituales tres 
o cuatro, logra, de un modo u otro, trascender el 
nivel de la existencia humana en que vivimos y lle-
varnos a un sitio más elevado, en el que el tiempo 
se detiene y experimentamos de verdad el concepto 
de <interioridad>, de la que él había hablado, y los 
mundos internos que su música representa”.
Rhodes, J. (2015). Instrumental. Memorias de 
música, medicina y locura. Blackie Books, Bar-
celona.
Numerosos compositores y teóricos han asociado la forma Sona-
ta al ciclo de la vida, por tener una exposición, un desarrollo y 
una reexposición. Otros dan por sentado que es una lucha entre 
dos fuerzas que son contrarias y que sufren un proceso dialécti-
co, es decir, dos fuerzas en tensión que llegan a una síntesis sin 
ser A o B sino algo nuevo, producto de ambas. Esta lógica de 
exponer unos materiales que pueden ser opuestos en cuanto a 
carácter, luego desarrollados y finalmente reexpuestos, resuena 
con mi forma de percibir todo mi recorrido por este escrito, tanto 
en cada capítulo o <microforma> como en la totalidad del escrito 
o <macroforma>.
 “La forma sonata (o movimiento de sonata)com-
prende la Exposición (a veces con una introduc-
ción lenta), El desarrollo, la reexposición y la 
coda”.
Michels, U. M. (1982). Atlas de música (No. 78 
(084.4)). Alianza.
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La exposición de una Sonata, generalmente presenta los temas: 
un primer tema a veces lírico y otro dramático o viceversa . Entre 
cada uno de estos temas hay puentes o transiciones. Luego viene 
un Desarrollo de estos materiales (temas uno y dos) y finalmente 
la reexposición o recapitulación que en ocasiones está acompa-
ñada de una coda.
Es importante destacar, que la Exposición de la Sonata desapare-
ce en Beethoven (Sonata Appasionata, escrita de 1804 a 1805).
Grave: Provocaciones hacia el desplazamiento 
Así como suena ese profundo acorde de Do 
menor a siete voces, en el registro grave del 
piano, en la Sonata de Beethoven Op. 13 lla-
mada Patética, y luego avanzan en grado con-
junto ascendente las voces hacia una tercera 
menor, en una especie de subida hacia una 
colina donde el dolor es abrazado por la ap-
nea, con esa misma carencia de pudor e inten-
sidad que muy probablemente movilizaba los 
deseos más febriles de quienes presenciaban, 
en las salas de los palacios las ejecuciones de 
Beethoven (quien por estos años ya empezaba 
a perder la audición).
Así mismo irrumpieron en mi repertorio una serie de gestos pre-
sentados en la cohorte pasada de la Maestría Interdisciplinar en 
Teatro y Artes Vivas, con motivo de sus muestras finales en agos-
to de 2015.
Paralelo a estas muestras se hacían foros, conferencias y susten-
taciones de trabajos que, si bien para quienes lo presentaban po-
día resultar familiar dado que ellos venían trabajando en esos 
espacios, para mí resultaban muy reveladoras dichas muestras, 
que eran producto de un trabajo continuo y seguramente lleno 
Primer compás del Grave de la Sonata Op. 13 
“Patética” de Beethoven
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exploraciones sobre los dispositivos que ahí se mostraban por 
esos días. 
Este cúmulo de información, la intensidad de los proyectos, la 
propuesta de presentación de lo que para mí resultaba extraño 
en su nombre por denominarse gesto y los temas abordados en 
los coloquios, cargaban de una densidad que yo podría denomi-
nar como densidad artística, es decir, la cantidad de arte presen-
tado en un espacio y tiempo determinado, valiendo la pena aña-
dir: y con una intensidad determinada. Esta cantidad de arte que 
ocupa un espacio y un tiempo con una intensidad determinada, 
bien podría irrumpir en una ciudad de forma notable, siendo de 
esta forma, una herramienta que mueva a una comunidad entera 
de su lugar habitual, llegando a una posibilidad de cambio, de 
transgresión.
Es la densidad la que puede mover, la que en su crecimiento o 
decrecimiento genera afectaciones visibles en los cuerpos. 
Refiriéndome a la música específicamente, la densidad armónica 
es la cantidad de frecuencias que ocupan un espacio en un tiem-
po definido. Bien valdría la pena revisar qué incidencias tiene en 
el comportamiento de los seres vivos esta densidad armónica o 
que niveles de afectación genera en el oyente. Paul Hindemith, 
dedicó todo el primer tomo de su libro de composición a un ri-
guroso análisis físico-acústico de la música, es menester seguir 
la tarea…
En mis días en Bogotá, cada sentido de mi cuerpo estaba afecta-
do por estas muestras. Mi léxico comenzaba a familiarizarse con 
nuevos términos, mi mente empezaba a formular nuevos inte-
rrogantes, principalmente sobre mi propia vida, sobre mi hacer 
frente la música, el piano y el pianista, la obra y el compositor, 
la libertad. Quedándome ahora una sensación como si no fuese 
posible introducir un solo performance más y mucho menos una 
palabra o concepto en mi ser.
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Esto mismo que ocurre con esas siete notas 
del acorde inicial de la Sonata de Beethoven, 
que irrumpe en el silencio como un muro de 
cemento enorme, que se precipita hacia el sue-
lo, lenta pero indeteniblemente y estremece la 
superficie, desplegando una nube de polvo y 
una onda sonora, haciendo volar las aves en 
medio de una tarde de domingo, silenciosa y 
tranquila, de esas donde casi puede escuchar-
se a los habitantes dormir y los árboles mecer 
sus ramas con el vaivén y la danza que el vien-
to provoca en ellas. 
Esas nubes de polvo que son precisamente esas cosas instaladas 
desde mi infancia con el piano, con la música, con las artes en 
general y que muchas veces yo consideré inamovibles, eran las 
que ahora interrogaba este primer encuentro con las artes vivas. 
Haciendo una breve retrospectiva de mi vida en la música y el 
arte en general, sobre todo para tener un imaginario de esas co-
sas que han sido inamovibles, comienzo relatando el entorno 
musical y artístico en el que crecí.
Recuerdo a mi madre escuchando siempre música que no sonaba 
normalmente en las emisoras; la veía rebobinando los casetes o 
trayendo a casa nuevos discos de acetato que colocaba y disfruta-
ba escuchando, seguramente para sus clases de danza moderna, 
para sus ejercicios de relajación o para las clases de aeróbicos que 
impartía en uno de los pocos gimnasios que en esa época existía 
en la ciudad de Barranquilla. Por otra parte, mi padre y mi tío 
eran melómanos, e incluso habían sido integrantes de dos gru-
pos musicales en Bogotá y se reunían normalmente a escuchar 
música los sábados y tocar congas, bongos, timbales y el teclado 
que tenía yo. 
Mis clases de piano comenzaron a muy corta edad y fue una for-
mación enteramente clásica. Mi maestro de piano era alemán y 
era sumamente riguroso: había que sentarse recto, tocar lo que
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estaba en la partitura, así la partitura no expresara todo lo que 
lleva una obra. Mi maestro me enseño el rigor con que se debe 
leer o descifrar una partitura, me hizo escuchar grandes obras de 
Bruckner, Mahler, Reger, Hindemith, entre otros. 
Antes de tomar clases con el maestro Gunter Renz, había toma-
do clases con Rafael Campo Vives, quien me enseño lo valioso 
que era la Música Colombiana, lo veía siempre elaborar arreglos 
y composiciones que nosotros, sus estudiantes, tocábamos. Re-
cuerdo que él era muy preciso en sus explicaciones y siempre 
estaba exigiendo un nivel de limpieza total. A los tres meses de 
estar aprendiendo con él unas obras toqué mi primer recital fren-
te al público. En esta experiencia en la que me sentí muy bien, 
supe que me dedicaría a la música por el resto de mi vida.
De igual forma siempre estuve escuchando música de todo tipo 
por la colección de discos de mi tío Carlos.
Por otra parte, la empresa de prefabricados de mi abuelo era 
realmente un laboratorio de creación constante. Esta empresa ha-
cía prefabricados ornamentales para interiores y exteriores tales 
como: fuentes, columnas, capiteles, cornisas, claraboyas, balaus-
tres, etc. Tenían también una línea industrial con prefabricados 
mucho más grandes y en una parte del taller se hacían cosas más 
exclusivas como: murales, bustos, mesas de centro con acabados 
muy particulares, entre otros. Todos los procedimientos de ela-
boración yo los conocía, porque cada vez que tenía vacaciones 
del colegio me iba a trabajar en la fábrica. 
El día comenzaba cuando se hacía una revisión de los materiales 
que habían en la bodega para poder cubrir la producción del día. 
Luego se solicitaba lo que hiciera falta. A mí me correspondía es-
perar a que mi abuelo o mi papá me dijeran qué me tocaba hacer. 
Unas veces pulía balaustres o cornisas, otras veces me dedicaba 
a picar columnas de piedra… Lo interesante de estar en el taller 
era ver los procedimientos de fundición de barandas, columnas, 
Beethoven, cartas y diarios
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balaustres o cómo se hacían los murales y esculturas. Recuerdo 
que cada uno de estos objetos tenía un molde y cada molde había 
sido diseñado en barro, arena o incluso poliestireno expandido. 
Los Calados, que eran barandas para las fachadas de las casas, 
inicialmente eran dibujados en cartón paja, para luego poder cor-
tar y formar el croquis del objeto. Esta figura hecha en cartón era 
colocada en el suelo y rellenada con arena en las partes donde 
quedaba el vacío que dejaba el corte que delineaba los contornos 
de la forma del Calado. Luego de haber creado la figura en arena, 
se pasaba al proceso de fundición, que consistía primero en echar 
aceite a la base del molde creado en arena para que el cemento, 
una vez seco, no se quedara pegado. Una vez listo, se procedía 
a verter el cemento en el molde y se esperaba un día completo a 
que se secara y de este modo, poder retirarlo con sumo cuidado 
para ser pulido.
La última fase era la de transportar y entregar el producto. Todos 
los objetos eran ordenados de forma tal que no se quebraran en 
su traslado, varios trabajadores bien entrenados los montaban en 
un camión y los bajaban en el lugar donde iban a ser instalados, 
este proceso era de tanto cuidado como la elaboración misma. 
Colocar el “nivel”, ver que todo estuviera aplomado, es decir, 
que no se viera torcido, se tensaba una cuerda de una esquina a la 
otra en el caso de las barandas. Cuando estas barandas secaban, 
se hacia una prueba de resistencia si fuese necesario. Muchos de 
los edificios y fachadas en la ciudad de Barranquilla fueron pro-
ductos de esta fábrica. Lugares emblemáticos de la ciudad como 
el Hotel del Prado o el Parque de Los Fundadores, entre otros, 
también nacieron de esta empresa de familia que se acabó hace 
ya casi veinte años.
Realmente lo más gratificante fue ver los retos que se le presen-
taban a mi padre y mi abuelo cada vez que llegaba un arquitecto 
con ideas nuevas; a veces tenían que mezclar nuevos materiales 
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o reinventarse formas de hacer una matriz. Eran días en los que 
se pasaba de ver crear estos objetos a acuchar música o hablar de 
las pinturas de mi tío Arcadio o cualquier otro artista. 
Un taller de producción en serie, no siempre es el mejor ejemplo 
de creación, pero sí de ver en grande cada procedimiento, cada 
detalle.
Seguramente, entrar en el taller de Francis Bacon y ver sus pro-
cedimientos habría sido impresionante, igual que pensar en el de 
Matisse o por que no, en el estudio de Arnold Schönberg o Igor 
Stravisnky. No obstante, pienso que mis experiencias me ense-
ñaron que existen múltiples pasos y procesos de ensayo-error, 
de exploración e incluso fracasos continuos, para finalmente ob-
tener un resultado que estuviese acorde al plan, a la idea, a las 
pulsiones.
Fue este entorno en el que crecí, recibiendo además clases de pia-
no clásico que fueron las que me sirvieron para mis estudios pos-
teriores en Bogotá y Cuba, lugares donde continué estudiando. 
En el trascurrir de los años en los que fui ganando experiencia 
docente, también empezaron a nacer nuevas preguntas como 
compositor, que cuestionaban mis formas de abordar la música.
Volviendo a mi experiencia de los días en Bogotá para la muestra 
de trabajos de esta maestría, los gestos observados se recreaban 
una y otra vez en mi mente…
Como si fueran el sonido que deja el primer 
acorde de ese grave de la Sonata Patética de 
Beethoven, trasladándose en el espacio, anun-
ciando toda una carga de energía in crescendo, 
una estela de sonido que impulsa todos los 
demás, en estallido interno, casi contenido, 
pero frágil por ser arrastrado desde la incerti-
dumbre que produce la inminente verdad de 
estar alejándose de la escucha de los sonidos 
del mundo. 
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En el primer seminario al que asistí, escuché hablar del intersti-
cio, del entre dos de la obra de arte, del proceso como obra, de 
dos fuerzas que producen una tercera, de dos sabores que pro-
ducen un tercero... Fue en este tiempo en el que se planteaba el 
interrogante en la maestría sobre los límites de la representación.
Uno de los seminarios que impactó profundamente mi forma de 
pensar las obras, el espectador o los procesos de creación, fue el 
de Jean-Frédéric Chevallier. 
Un hallazgo movilizador que tuve en el seminario, fue su artícu-
lo “Fenomenología del presentar”. A continuación, describo mis 
impresiones y el impacto que tuvo posteriormente para la reali-
zación de los gestos que presenté en el transcurso de la maestría.
Chevallier (2011) comienza explicándonos algo que invierte la 
cadena de procesos que normalmente uno cree tener ordenados 
con suma convicción. 
“Habitualmente, cuando se analiza una obra de 
arte se suele estar del lado del significado, porque lo 
que uno vio o escuchó allí supone que es el artista 
quien quiso decirlo. Nosotros, espectadores, presta-
mos al artista la intención de haber querido decir lo 
que exactamente entendimos. Nos olvidamos que 
son primero nuestros sentidos los que han sido to-
cados, y que nuestro deseo de dar sentido nació de 
este despertar sensual.” 
Chevallier, J. F. (2011). Fenomenología del pre-
sentar. Literatura: teoría, historia, crítica, 13(1).
Es lo que nos afecta lo que mueve el deseo, es ver algo hermoso, 
nefasto o enmudecedor lo que nos impulsa a traducir esa afec-
tación, ya sea en palabras, pintura, música, danza, escritura o 
quizás todas juntas. Son esas afectaciones percibidas a través de 
los sentidos presenciando una obra las que nos impulsa a dar 
sentido a lo que siente. 
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“Hoy en día, la labor del artista no consiste en 
decirnos algo. Si en la película Nombre Carmen 
(Jean-Luc Godard 1983) el paso del metro aéreo se 
acompaña del grito de una gaviota —pese a que en 
París no haya tal pájaro— no es para sugerirnos 
que la capital francesa sea reconstruida a la orilla 
de algún mar. De la misma manera, al principio 
del montaje teatral Infierno, el artista asociado 
del Festival de Avignon 2008 entra, se para en el 
proscenio, da su nombre y aparecen perros que lo 
atacan. Aquí, Romeo Castellucci no trata de hacer-
nos reflexionar acerca de los peligros que corre la 
humanidad al convivir con animales (Romeo Cas-
tellucci 2008). El artefacto artístico no es comu-
nicador (de un significado) como lo afirmaban los 
semiólogos, ni contaminador (de un sentimiento) 
como lo planteó Artaud. El espectador no recibe un 
mensaje (“¡deja de vivir con animales!”), tampo-
co identifica y reproduce un sentimiento generado 
desde el escenario (la aparente calma del actor)”. 
Chevallier, J. F. (2011). Fenomenología del pre-
sentar. Literatura: teoría, historia, crítica, 13(1).
Cada espectador en su experiencia subjetiva construye un senti-
do a través del lugar de su ser de donde esté percibiendo. 
“El dispositivo artístico es productor de sensacio-
nes y de posibilidades de que, desde esta actividad 
de los sentidos, surja sentido. Si el dispositivo ar-
tístico trata principalmente, mediante la puesta en 
relación de elementos diferentes (un hombre que 
habla y perros que muerden, un vagón del metro 
y el grito de una gaviota), de producir sensaciones 
en los espectadores, es para que estos espectadores 
sientan y produzcan sentido.
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Lejos del “pienso, luego, existo” de Descartes, 
y con la obvia condición de que el montaje tenga 
cierta eficacia estética, se opera, en el espectador, 
una suerte de “siento, luego, pienso”. Estrictamen-
te hablando, una obra nunca nos hace pensar, pero 
hace que queramos pensar”. 
Chevallier, J. F. (2011). Fenomenología del pre-
sentar. Literatura: teoría, historia, crítica, 13(1).
Esto me hizo pensar en que claramente la producción de pensa-
miento es creación, tal como lo manifiesta Deleuze en la Confe-
rencia ofrecida en la Femis (Escuela Superior de Oficios de Ima-
gen y Sonido) el 17 de marzo de 1987: 
“La filosofía es una disciplina que consiste en crear 
o inventar conceptos”. 
Deleuze, G. (2012). ¿ Qué es el acto de crea-
ción?. Revista Fermentario, (6).
La filosofía nos permite acceder a imágenes nuevas a través de 
esos conceptos, produce reordenamientos que desplazan el pen-
samiento en los procesos de creación artística. 
Pienso en las máquinas deseantes de Deleuze y no puedo evitar 
tener una imagen mía frente a dos pianos, sentir las fuerzas que 
estos dos instrumentos me transmiten.
 “Ello funciona en todas partes, bien sin parar, 
bien discontinuo. Ello respira, ello se calienta, ello 
come. Ello caga, ello besa. Qué error haber dicho 
el ello. En todas partes máquinas, y no metafóri-
camente: máquinas de máquinas, con sus acopla-
mientos, sus conexiones. Una máquina-órgano 
empalma con una máquina-fuente: una de ellas 
emite un flujo que la otra corta. El seno es una má-
quina que produce leche, y la boca, una máquina 
acoplada a aquélla. La boca del anoréxico vacila en
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tre una máquina de comer, una máquina anal, una 
máquina de hablar, una máquina de respirar (crisis 
de asma). De este modo, todos «bricoleurs»; cada 
cual sus pequeñas máquinas. Una máquina-
órgano para una máquina energía, siempre 
flujos y cortes”.
Guattari, F., & Deleuze, G. (2004). El Anti Edi-
po: capitalismo y esquizofrenia. Paidós Ibérica.
Pienso luego en el concepto de cuerpo sin órganos y no puedo 
evitar imaginar una obra, un procedimiento o un impulso en re-
lación con estos conceptos, es decir, la filosofía al igual que las 
artes produce sensaciones que también atraviesan el cuerpo y 
si bien ya los conceptos tienen sentido, pueden igualmente ten-
tarnos a explorarlos y quizás abrir nuevas posibilidades, nuevos 
cortes con nuevo sentido. 
A mi regreso, en Barranquilla, tuvimos varias conferencias que 
tocaron profundamente mis reflexiones, permitiéndome relacio-
nar algunas cosas. 
La primera experiencia que quiero relatar, es la vivida en la con-
ferencia de Adriana Urrea en el marco del Congreso Internacio-
nal “Culturas Visuales del Caribe Contemporáneo” indagando 
la Poética de la Relación de Édouard Glissant y el universo del 
escritor cartagenero Roberto Burgos Cantor.
Mi memoria, bitácoras y referentes, son las brújulas que me per-
miten abordar este día y establecer un diálogo de mis impresio-
nes y derivas con algunos artículos relacionados.
Escuchar el neologismo de <Vocante> y cómo Urrea llega en su 
ponencia a presentarlo, me hizo pensar en la fuerza que tiene la 
palabra bien dicha, bien escrita, con ritmo, con entonación, con 
musicalidad. 
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 “Escribir en su concepto moderno elaborado a par-
tir de Proust, Adorno, Benjamin y hasta Blanchot, 
Barthes y la “archi-escritura” de Derrida, no es 
otra cosa que hacer resonar el sentido más allá de la 
significación, o más allá de sí mismo. Es vocalizar 
un sentido que pretendía permanecer sordo y mudo 
para un pensamiento clásico, escucha sin timbre de 
sí misma en el silencio de una consonante sin re-
sonancia”.
Nancy, J. L., & Pons, H. (2007). A la escucha. 
Amorrortu.
Más allá del análisis que presentaba de las <vocantes> en las 
obras de Burgos Cantor, yo me encontraba absorbido por la cla-
ridad directa de las palabras, el ritmo y la dicción, era extraño 
pero algo Caribe habitaba hilando cada frase. En el análisis de 
estos personajes que ahí se exponían, yo sentía que había un acto 
casi de disección orgánica del pensamiento con que Burgos Can-
tor escribió. 
 “Burgos Cantor asume el riesgo de buscar una voz 
que no sea ni voz del Yo ni voz del lenguaje, sino 
que del cuerpo ento(r)nado, el cuerpo singular en 
relación con los otros cuerpos, minerales, animales.
Las voces de Burgos Cantor son flujos de cuerpos, 
más que flujos de conciencia. Los flujos se mezclan 
en el ento(r)no, se entonan y entonan.
Como pudo apreciarse en las citas anteriores, los 
flujos son contingentes: se mueven, se permean y 
siguen, se dejan tocar y tocan, se oyen, se oyen y 
se oyen. Todo ocurre en la inmediatez del instante. 
No en la inmediatez paradisíaca de Benjamin, ni 
la contemplativa del mundo de las ideas de Platón. 
Es la inmediatez de existir aquí despojado de algo.
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Ocurre en las vocantes de Roberto Burgos Cantor 
que la voz permite conocer sin ver. Como cuando se 
oye, allá, en un lejano o en un cercano, un trueno; o 
como cuando se oye con miedo el gemido de la epi-
léptica, y la hermana sana, que está de pie, sabe por 
el oído, no quiere ver cómo convulsiona el cuerpo 
caído sobre ese piso duro e inhóspito de sus juegos. 
Es la inmediatez del peso de las voces entonadas, 
ento(r)nadas y entronadas.
En la obra de Burgos Cantor las voces-en-palabra 
son también aluviones incontrolables. Al fin y al 
cabo se habla para vivir. Se excluye cualquier posi-
bilidad de que haya una idea de perro presta a ser 
imitada por el pintor o representada por el escritor. 
No. El escritor deviene perro. Ladra. No tiene Bo-
zal. Explora su vocal. Lo amalgama con significa-
dos. Burgos Cantor junta palabras, como Ascanio 
el carpintero de Ese silencio ensambla juguetes 
para niños. Juega con los sonidos para saber que 
está vivo. Devuelve la vida a los miles de NN que 
ha habitado en el la historia.
Escuchar hablar de la inmediatez, del punto límite 
de un cuerpo que <habla para vivir>, que no hay 
más opción o intervención del pensamiento así sea, 
me hace pensar en mi experiencia personal reite-
rada de estar en el borde de un momento que no 
permite la presencia del pensar en múltiples opcio-
nes porque simplemente no queda sino acaso, una 
opción”. 
Geo estéticas del Caribe, Ministerio de Cultu-
ra,  2012  
En la improvisación, casi se vive este momento, pero en la impro-
visación sin repertorio, en el espacio de encuentro por primera 
vez, irrepetible y poco registrable por la tecnología, casi como 
acto de resistencia a su comercialización, interviniendo un es-
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pacio que jamás podría ser simulado por un equipo de audio y 
video u otra cosa...
Estos puntos límite, son también los límites del representarse, 
todo lo que pudiese generar una pose queda desnudo, desarticu-
lado y expuesto con toda su verdad.
En las situaciones donde casi no se decide, sino que se actúa 
impulsado por un adentro inmediato, por un llamado sin voz 
interna –que dice qué hacer normalmente- que se hace sonido, 
exhalación, inspiración, apnea o grito… Surgen poéticas genui-
nas, gestos de realidad, de una textura que advierte ser distinta 
sin intenciones de hacerse notar. Es la casualidad privilegiada 
que nos permite captar tonos distintos, sombras o trasfondos en 
un amanecer. 
Ahí en ese momento, donde la fragilidad se hace presente y la 
reacción nace de la estrechez del tiempo comprimido, aplastan-
do las variables adversas de unas circunstancias, nace una voz, 
un hálito que puede plasmarse en partitura de sonidos, movi-
mientos, trazos de un pincel… Es el accidente mismo, la cicatriz 
o la fisura en el Kintsugi (arte japonés), es la sordera de Beetho-
ven abriendo espacio al Beethoven sin opciones que decide es-
cribir lo nuevo, quebrar la matriz de repetición de formas conso-
lidadas como envases para verter pensamientos que no encajan 
y que resisten a la opresión, es Bach y sus largas caminatas, su 
ceguera al final de sus días, la ofrenda musical y ese Ricercare a 
seis voces. Es el entre dos, el extrañamiento de no reconocerse y 
no poderse leer desde el repertorio instalado en la base de nues-
tras memorias. Es como habitar un lugar que está entre fuerzas 
internas instranscribibles hacia el afuera, con los dispositivos de 
comunicación que esto requiere.
Otra de las conferencias que escuché fue la de Suely Rolnik. En 
esta exposición escuche hablar por primera vez del deseo, de “lo 
Beethoven, cartas y diarios
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extraño-familiar”, de la cuadrícula, de la descolonización del in-
consciente.
 “Si intento plantear el problema del deseo como 
una formación colectiva es para poner en evidencia 
que el deseo no es forzosamente un asunto secreto o 
vergonzoso, como pretenden la psicología y la mo-
ral dominantes. El deseo atraviesa el campo social, 
tanto en prácticas inmediatas como en proyectos 
más ambiciosos. Para no confundir definiciones 
complicadas, propondría denominar deseo a todas 
las formas de voluntad de vivir, de crear, de amar; a 
la voluntad de inventar otra sociedad, otra percep-
ción del mundo, otros sistemas de valores”.
Guattari, F. (2006). Micropolítica: cartografías del 
deseo. Madrid: Traficantes de Sueños, 2006.
Pensar en el deseo como voluntad o impulso que es activado por 
los efectos de las fuerzas de lo real presente en nuestro cuerpo, 
comenzó a situarme en otra lógica de pensamiento que despla-
zaba totalmente mi percepción del mundo, de mí mismo y de 
las sensaciones que muchas veces me descolocan o desdibujan. 
Estos momentos de dislocación ya empezaba a asumirlos como 
estados que no siempre se pueden asociar a una enfermedad. 
También comencé a entender que el lugar de lo extraño-familiar 
(extraño por ser un lugar de fuerzas intranscribibles y familiar 
por ser todo aquello a lo que estamos adaptados o donde esta-
mos aparentemente confortables, el lugar de las formas) es un 
lugar donde el deseo busca establecer múltiples conexiones para 
generar nuevas cartografías de pensamiento, un nuevo orden, 
otro equilibrio.
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“El deseo aparece como algo flou, medio nebuloso, 
desorganizado, una suerte de fuerza bruta que pre-
cisaría pasar por las mallas de lo simbólico y de la 
castración según el psicoanálisis, o por las mallas 
de algún tipo de organización de centralismo de-
mocrático según otras perspectivas —se habla, por 
ejemplo, de «canalizar» las energías de los diferen-
tes movimientos sociales”. 
“El deseo, en cualquier dimensión que se le consi-
dere, nunca es una energía indiferenciada, nunca 
es una función de desorden. No hay universales, 
no hay una esencia bestial del deseo. El deseo es 
siempre el modo de producción de algo, el deseo es 
siempre el modo de construcción de algo” (p.256).
Guattari, F. (2006). Micropolítica: cartografías del 
deseo. Madrid: Traficantes de Sueños, 2006.
Estar entre las fuerzas y las formas y ser el deseo el que tome 
acciones para hacer conexiones creando nuevas cartografías, yo 
lo empezaba a asociar con los movimientos mismos de la obra, 
con sus propios y singulares impulsos, por fuera del restringido 
lugar del sujeto. Una producción de la subjetividad por fuera del 
sujeto.
 “Lo que el arte crea son nuevas relaciones con el 
mundo. Los grandes creadores son como buceado-
res: se meten en la vida, bucean hasta lo más pro-
fundo y salen a la superficie con los ojos rojos y 
casi sin aire en los pulmones. Arriesgan su propia 
salud en aras de establecer otros vínculos con la 
realidad”.
Larrauri, M. (2000). El deseo según Deleu-
ze. Tándem: València. Disponible en http://noma-
dant.wordpress. com/biblioteca/textos/deseo_de-
leuze/. Consultado el, 25(10), 2012.
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En este caso desde una perspectiva colectiva, veo el mundo como 
ese plano en el que habitan las fuerzas políticas, los sistemas eco-
nómicos, la lógica capitalista entre otros. Y el arte como (dispo-
sitivo) posibilidad que genere deseos colectivos, que permitan 
crear relaciones para construir muevas cartografías de pensa-
miento colectivo.
“Las formaciones políticas tradicionales recuperan 
lo que es sentido como necesidad y es demandado 
por un sector social a través de los fenómenos de 
propaganda y del ejercicio de equilibrios que con-
sisten en proponer programas de consenso. Pero 
éste es un abordaje que, evidentemente, tiene mu-
chos límites: las mutaciones históricas del orden de 
las formaciones colectivas de deseo quiebran esos 
programas, pasan a través de ellos. Podríamos in-
cluso decir que la esencia de los hechos históricos 
más destacados del período actual corresponde a 
expresiones colectivas de deseo, que en absoluto 
entran en esos cuadros tradicionales de modeliza-
ción”. 
Guattari, F. (2006). Micropolítica: cartografías del 
deseo. Madrid: Traficantes de Sueños, 2006.
Allegro: Exposición
En el Allegro traeré referentes como el de Jean Luc Nancy en 
relación al cuerpo. El de Keith Jarrett, quien ha interrogado mi 
cuerpo pero en su relación con el piano. El de John Cage plan-
teando una nueva escucha del paisaje sonoro, de los sonidos de 
la cotidianidad o de las formas de abordar el piano, ya sea inter-
viniéndolo en su “Piano preparado” o escuchando su silencio en 
la obra titulada 4:33, o la música de los Mongoles y su forma de 
abordar los armónicos naturales, creando múltiples formas de 
aproximarme a la voz como centro de energía.
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El silencio, la escucha y la transcripción han sido claves para en-
tender todos los gestos, ejercicios y exploraciones. Obras de Italo 
Calvino o escritos de Murray Schafer abrieron mi espectro de 
escucha. 
Exploraciones sobre mi archivo personal, el encuentro con las 
lecturas de poemas y escritos de Artaud, la rigurosidad en el ma-
nejo del espacio de Beckett y las transposiciones que se hacen 
del paisaje o del afuera hacia un adentro en obras de Nadj, son 
algunas de las fuentes que hacen parte de un todo que afectó y 
movió mis formas habituales de creación, las cuales se encontra-
ban centradas específicamente en la elaboración musical, a pesar 
de haber tenido una formación y un entorno que me permitía 
asociarla a múltiples disciplinas. 
 Referentes y resonancias 
Los 58 indicios sobre el cuerpo de Jean Luc Nancy es uno de los 
primeros referentes y traza la ruta para -con este y otros- hablar 
de las resonancias que sentí con ellos en relación al gesto.
 “El cuerpo es material. Es denso. Es impenetrable. 
Si se lo penetra, se lo disloca, se lo agujerea, se lo 
desgarra”.
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
El inicio de estos 58 indicios sobre el Cuerpo de Jean Luc Nancy 
incidió directamente en mi percepción del cuerpo como materia 
para ser explorada. Ver el cuerpo desde el pensamiento de Nan-
cy permite empezar a asociar algo que, en principio, consideraba 
que habitaba y resulta ser que esto es lo que soy.
Desde mi concepción como ser nacido en la religión judeo-cris-
tiana era muy difícil observar el cuerpo como materia pura, ya 
que desde muy pequeño, desde la instalación de esos primeros
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principios y percepciones que hacen parte de mi repertorio, el 
cuerpo siempre fue considerado como el templo de Dios, es de-
cir, como templo sagrado, dándole una connotación de divini-
dad a algo tan tangible. 
Partiendo de aquí tenía también la sensación de que cualquier ex-
ploración que podía realizar de mi propio cuerpo muchas veces 
terminaría en pecado, en carne que era profanada, sumándose a 
esto el hecho de que el cuerpo además era género, era límite, era 
representación de algo que no siempre es la totalidad absoluta de 
la complejidad del ser.
Entender el cuerpo y entender que no sólo somos un género o 
una raza o una nacionalidad, sino que podemos ser mezcla de 
muchas cosas, fue tan revelador como pensar el cuerpo mismo 
como materia para ser indagada.
Cada indicio de Nancy empezó a revelarme la realidad y la fan-
tasía que se puede encontrar al sondear minuciosamente desde 
lo más circunspecto de su deriva. En su primer indicio se expone 
el cuerpo como material, con una densidad y como algo que es 
impenetrable proponiendo que si se entra en él, se le desgarra, se 
le disloca, algo similar a descomponer. 
Es esta operación la que realizo en mi entrega final, es la opera-
ción que generalmente realizamos para buscar, sea en el cuerpo 
de una partitura (creación sonora) o un instrumento musical, un 
objeto de mi archivo, un vestuario, un paisaje, un verso o cual-
quier cosa en la cual queramos indagar para llegar a nuevas co-
nexiones.
 “El cuerpo es material. Es aparte. Distinto de los 
otros cuerpos. Un cuerpo empieza y termina contra 
otro cuerpo. Incluso el vacío es una especie muy 
sutil de cuerpo”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
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En mi gesto final el piano o máquina 1 es descompuesto, se le 
extrajo la maquinaria del teclado, los martinetes y otras piezas 
que permiten accionar el sistema para que los fieltros golpeen 
las cuerdas y se produzca el sonido. Cuando esta maquinaria se 
apartó del piano quedó un vacío, quedó esa especie sutil de cuer-
po. Una especie que evoca el silencio, que evoca la invisibilidad 
de la energía contenida, de la apnea en la respiración. Del tama-
ño del vacío. 
Ver el piano con ese silencio de formas justo en el lugar tradicio-
nalmente más vistoso de su frente, me permite conectar todo mi 
gesto a esos bajos decibeles, a la textura del aire, a los matices, si 
se quiere de un amanecer o de un atardecer, de algo que está en 
el límite del principio o del final, de algo que transita u oscila en-
tre una u otra cosa por sentirse su ausencia, el vacío de no estar la 
máquina que debería estar allí, pero que se encuentra a un metro 
y medio del lugar que normalmente habitaba, esta vez en el piso. 
“Un cuerpo no está vacío. Está lleno de otros cuer-
pos, pedazos, órganos, piezas, tejidos, rótulas, ani-
llos, tubos, palancas y fuelles. También está lleno 
de sí mismo: es todo lo que es”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
“Un cuerpo es largo, ancho, alto y profundo: todo 
eso en más o menos gran tamaño. Un cuerpo es ex-
tenso. Toca de cada lado a otros cuerpos. Un cuerpo 
es corpulento, incluso cuando es flaco”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Cada forma en el piano puede llegar a ser majestuosa, gigante o 
corpulenta como delicada y pequeña. 
Un bordón o cuerda del registro grave del piano tocada fuerte-
mente está en el fondo de la gama de frecuencias. Uno escucha
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una nota de esas o toca cualquiera de estas notas del registro gra-
ve del piano y se puede imaginar que lo que produce un sonido 
tan enorme debiera ser una cuerda muy gruesa y resulta ser que 
esta cuerda no excede siquiera el centímetro de diámetro. De ese 
mismo modo, así como encontramos piezas tan pequeñas como 
un resorte o un muelle o el apagador de una cuerda, encontra-
mos en el cuerpo inmaterial de una obra sonora notas de valores 
muy pequeños, con poca duración, indicadas con el mínimo de 
intensidad sonora, en un registro o frecuencia aparentemente 
insulso, pero que de no estar, sería lo mismo que si faltase a la 
maquinaria del piano un resorte o una pequeña pieza, es decir, 
todo dejaría de funcionar. 
“Un cuerpo es inmaterial. Es un dibujo, es un con-
torno, es una idea”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
De este mismo modo, no podríamos quitar una sola palabra a 
ningún texto, ni musical ni literario a menos que quisiéramos 
dialogar con él. 
 “Me preguntaba a qué hora sería; oía el silbar de 
los trenes que más o menos en la lejanía y seña-
lando las distancias, como el canto de un pájaro en 
el bosque, me describía la extensión de los campos 
desiertos por donde un viandante marcha de prisa 
hacia la estación cercana; y el caminito que recorre 
se va a grabar en su recuerdo, por la excitación que 
le dan los lugares nuevos, los actos desusados, la 
charla reciente, los adioses de la despedida que lo 
acompañan aún en el silencio de la noche y la dul-
zura próxima del retorno”. 
Proust, M. (2011). Por el camino de Swan: En 
busca del tiempo perdido 1 (Vol. 639). NoBooks 
Editorial.
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“El alma es la forma de un cuerpo organizado, dice 
Aristóteles. Pero el cuerpo es precisamente lo que 
dibuja esta forma. Es la forma de la forma, la forma 
del alma”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Así mismo pienso que el cuerpo en movimiento dibuja la música 
y que la historia de la danza unas veces ha sido literal sobre cada 
sonido, cada pulso, cada acento y otras veces, tal vez en la danza 
contemporánea, ha decidido flotar por encima de ella, ha deci-
dido dialogar con los sonidos, ha decidido crear metáforas de lo 
que está detrás de la música en cada nota.
 “El alma está extendida por todas partes a través 
del cuerpo, dice Descartes, está enteramente por to-
das partes a lo largo de él, en él mismo insinuada en 
él, escurrida, infiltrada, impregnante, tentacular, 
insuflante, modelante, omnipresente”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Siempre que se habla del alma me da la impresión que se estu-
viera hablando del sonido extendido por todas partes del cuerpo 
y con todas las descripciones que hace. 
 “El alma es material, de una materia completa-
mente distinta, una materia que no tiene lugar, ni 
tamaño, ni peso. Pero ella es material, muy sutil-
mente. Por eso escapa a la vista”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Cuando veo el teclado del piano extraído del cuerpo, de todo el 
armazón de este instrumento, estoy viendo su boca dividida, su 
arpa queda sola, queda a merced de que se pueda tocar directa-
mente sobre ella. Queda una distancia que parece ser un espacio 
extendido para los sueños o para el diálogo, con la intervención 
de nuevos sonidos. 
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“Los dientes son los barrotes del tragaluz de la 
prisión. El alma se escapa por la boca en palabras. 
Pero las palabras son todavía efluvios del cuerpo, 
emanaciones, pliegues ligeros del aire salido de los 
pulmones y calentado por el cuerpo”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Para mí los dientes, claramente, podrían ser teclado mismo del 
piano, pero en todo caso sería demasiado ilustrativa esta trans-
posición. En el caso del teclado de un piano estamos hablando de 
unos sensores muy sensibles al peso, la velocidad y en general a 
la intención de un interprete, aquello que se encuentra detrás de 
las notas musicales.
 “Sin embargo, la que siente es el alma. Y el alma 
siente, en primer lugar, el cuerpo. De todas partes 
ella siente que él la contiene y la retiene. Si el cuer-
po no la retuviera, se escaparía completamente en 
forma de palabras vaporosas que se perderían en 
el cielo”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
En este caso (el gesto final), la máquina 1 no detuvo su alma sino 
a casi dos metros de distancia. Y en el caso de mi primer gesto 
el alma está atravesada por el sonido también: el sonido de una 
flauta en forma de tortuga se une a los armónicos de una voz que 
resuena con otra voz que balbucea. En mi segundo gesto, en el 
paseo Bolívar de Barranquilla, es el sonido el reflejo del alma de 
quienes conducen unos automóviles. 
En un encuentro con instrumentos de viento metal que son ejecu-
tados por músicos, ellos calcan los sonidos de las bocinas de los 
carros, entran a ser espejos sonoros de estas bocinas, imitándolos 
por unos segundos para luego hacer música con eso -que en un 
principio- sería un llamado, un reclamo del conductor de un ve-
hículo. En este orden de ideas, el alma y el cuerpo, el sonido y el 
espacio, conforman toda una atmósfera que yo podría decir: es
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el dispositivo, es la nave de las iglesias antiguas donde resuena 
la música coral que daba lugar al ethos de esas celebraciones. 
No me imagino el Sederund Príncipes de Perotín compuesto en 
el año 1200 y considerada la primera obra de arte musical inter-
pretada en el paseo Bolívar de Barranquilla, como también me 
cuesta imaginar el gesto Multitrack en la nave de una iglesia en 
París, como sus lugares naturales. 
La arquitectura de estos lugares está bien diseñada para amplifi-
car cualquier sonido, mientras el paseo Bolívar es un lugar difícil 
para que algo se haga escuchar. No obstante, que interesante que 
hoy en día son precisamente esas dislocaciones del contexto las 
que permiten dar fuerza a las obras. 
“El cuerpo es como un puro espíritu: se contiene 
por entero a sí mismo y en sí mismo, en un solo 
punto. Si se rompe este punto, el cuerpo muere. 
Es un punto situado entre los dos ojos, entre las 
costillas, en el medio del hígado, todo alrededor del 
cráneo, en plena arteria femoral, y aún en muchos 
otros puntos. El cuerpo es una colección de espí-
ritus”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
“El cuerpo es una envoltura: sirve, pues, para con-
tener lo que luego hay que desenvolver. El desen-
volvimiento es interminable. El cuerpo finito con-
tiene lo infinito, que no es ni alma ni espíritu, sino 
el desenvolvimiento del cuerpo”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
La Sonata Patética de Beethoven, al igual que el piano y al igual 
que la forma natural de sentarme para tocar dicho instrumento, 
no quedó intacta. En Punto Ciego Oscilaciones  esta Sonata es un 
cuerpo finito que contiene a lo infinito, el espíritu que está detrás 
de su sonido y otro cuerpo afectado por esos cuerpos.
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 “Los cuerpos son diferencias. Por consiguien-
te, son fuerzas. Los espíritus no son fuerzas: son 
identidades. Un cuerpo es una fuerza diferente de 
muchas otras. Un hombre contra un árbol, un pe-
rro delante de un lagarto. Una ballena y un pulpo. 
Una montaña y un glaciar. Tu y yo”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Yo no podría jamás componer como lo hizo Beethoven, ni si-
quiera pretender su estilo. Josef Nadj tampoco podría imitar con 
exactitud los sonidos de un paisaje con instrumentos traídos a un 
escenario en su obra Paysage Iconnu pero sí poetizarlos como lo 
hizo, llevando cada imagen de lo que captó en un afuera, con el 
cual resonaba, a un adentro, al adentro de un auditorio, con todo 
un dispositivo que permitía el fluir de la obra en ese traslado. 
No obstante, ni Nadj ni yo tenemos intenciones de imitar a ple-
nitud, por el momento, ninguna de estas fuentes. Se trata preci-
samente de captar el alma, el espíritu de esos espacios, del espa-
cio creado por Beethoven o un espacio de la naturaleza. Es ese 
espacio que existe entre la interpretación de una obra y lo que 
está escrito o la imagen y lo que uno quiere captar de ella o esa 
distancia entre la imagen y lo que uno quiere reproducir, lo que 
permite abrir el espacio a la ficción, a la poesía. No obstante, uno 
no está desligado de su referentes jamás. 
“Diría que la fotografía lleva siempre su referen-
te consigo, estando marcados ambos por la misma 
inmovilidad amorosa o fúnebre, en le seno mismo 
del mundo en movimiento: están pegados el uno al 
otro, miembro a miembro, como el condenado en-
cadenado a un cadáver en ciertos suplicios; o tam-
bién como esas parejas de peces (los tiburones, creo, 
según dice Michelet) que navegan juntos, como 
unidos por un coito eterno. La fotografía pertene-
ce a aquella clase de objetos laminares de los que 
no podemos separar dos láminas sin destruirlos: el
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cristal y el paisaje, y por qué no: el Bien y el Mal, 
el deseo y su objeto: dualidades que podemos con-
cebir, pero no percibir (yo no sabía todavía que de 
esa obstinación del Referente en estar siempre iba a 
surgir lo que buscaba)”. 
Barthes, R. (2009). La cámara lúcida. Paidós.
Si tomo una imagen de la realidad con la intención de reprodu-
cirla fielmente o ficcionarla a fin de una creación, esta jamás será 
idéntica a la original, pero tampoco está desligada de ella. Quie-
ro llevar a un espacio distinto (sea un escenario, unos sonidos o 
un cuadro) la siguiente descripción: hay una ventana. Detrás de 
esa ventana hay un pasillo y detrás de ese pasillo hay un árbol. 
Detrás de ese árbol hay un atardecer. 
Por más que quiera llevar ese espacio real fielmente a otro espa-
cio, es decir, transponerlo, lo único que pudiera llevar es lo que 
yo siento que es su espíritu. Incluso, tomando una fotografía, no 
estaría completa en ella lo que originalmente percibo yo de esa 
imagen. Faltaría la temperatura, el olor, los sonidos del adentro y 
de lo que está detrás de la ventana. De hecho, la sola descripción 
ya profana la realidad de la sensación que tengo al ver a través 
de esa ventana. Pero es esa misma fragilidad de la memoria y esa 
incapacidad de una descripción fiel la que permite conectar con 
nuevos espacios cargados de metáforas, poesía, perversiones, 
deseos y demás. 
Todo se queda en un tratar, en un intento y el intento se vuelve 
la fuerza en la creación, que no es lo mismo que la creatividad en 
términos de producción capitalista. El proceso de ficcionar o la 
poiesis no tiene que ver con la utilidad de un determinado resul-
tado, vendido y comercializado por una sociedad capitalista con 
el nombre de creatividad, de producto. 
 “Los cuerpos se cruzan, se rozan, se apretujan, 
se estrechan o se enfrentan: tantas señas se hacen, 
tantas señales, apelaciones, advertencias, que nin-
gún sentido definido puede saturar. Los cuerpos
Beethoven, cartas y diarios
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tienen sentido más-allá-del-sentido [outre-sens]. 
Son un exceso [outrance] de sentido. Por eso un 
cuerpo parece cobrar sentido solamente cuando 
está muerto, paralizado. Y de ahí quizás que in-
terpretemos el cuerpo como tumba del alma. En 
realidad, el cuerpo no deja de moverse. La muerte 
paraliza el movimiento, que suelta prenda y renun-
cia a moverse. El cuerpo es lo movido del alma”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Dos pianos, uno enfrente del otro y uno de los dos desarmado, 
una cuerda que atraviesa a los dos uniéndolos y una luz bañan-
do sutilmente esas máquinas, en silencio, ya empieza a sugerir 
sonidos. No es lo mismo pensar en un piano con su teclado a 
un metro de distancia del suelo, que su teclado a ras de piso. 
Tampoco es lo mismo un pianista sentado en una silla, erguido, 
a unos centímetros de un piano, haciendo brotar el sonido desde 
lo convencional de un teclado unido a su piano, que ese pianista 
ejecutando parte de esa máquina desde el piso, buscando levan-
tar los martinetes contra la gravedad, sintiendo la vibración de 
cada mínimo sonido en el suelo, arrastrando, por así decirlo, esas 
vibraciones. 
De igual forma, así como el cuerpo no deja de moverse, y el cuer-
po es lo movido del alma, el silencio no es la muerte del sonido, 
mucho menos cuando hay movimiento del cuerpo o de los cuer-
pos en ese silencio.
 “Un cuerpo, cuerpos: no puede haber un solo 
cuerpo, y el cuerpo lleva la diferencia. Son fuerzas 
situadas y tensadas las unas contra las otras. El 
“contra” (en contra, al encuentro, “cerquita”) es 
la principal categoría del cuerpo. Es decir, el juego 
de las diferencias, los contrastes, las resistencias, 
las aprehensiones, las penetraciones, las repulsio-
nes, las densidades, los pesos y medidas. Mi cuerpo 
existe contra el tejido de su ropa, los vapores del
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 aire que respira, el resplandor de las luces o los 
roces de las tinieblas”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Desde que observo las cuerdas tensadas en el piano y las tras-
pongo a las tensiones del cuerpo encuentro una relación lógica 
entre cada sonido que sale de ese dispositivo llamado piano y 
el cuerpo desde sus piernas, sus dedos… Todo ese sonido que 
entra por algún lugar, pasando por la espalda, las entrañas, las 
venas, los nervios, los movimientos internos del corazón, de los 
pulmones, de la circulación, de órganos que pueden estar tensa-
dos también, amarrados y otros más relajados, pero todos con-
tenidos en mi cuerpo, y llegando hasta la laringe, los pliegues 
vocales, que se mueven cuando es la mente, el alma o un misterio 
lo que activa su sonido.
 “Cuerpo cósmico: palmo a palmo, mi cuerpo toca 
todo. Mis nalgas a mi silla, mis dedos al teclado, la 
silla y el teclado a la mesa, la mesa al piso, el piso 
a los cimientos, los cimientos al magma central de 
la tierra, a los desplazamientos de las placas tectó-
nicas. Si parto en el otro sentido, por la atmósfera 
llego a las galaxias y finalmente a los límites sin 
fronteras del universo. Cuerpo místico, sustancia 
universal y marioneta tironeada por mil hilos”. 
“Nada es más singular que la descarga sensible, 
erótica, afectiva que ciertos cuerpos producen so-
bre nosotros (o bien, inversamente, la diferencia 
en que nos dejan ciertos otros). Tal conformación, 
tal tipo de ligereza, tal color de pelo, un aspecto, 
cierta distancia entre los ojos, un movimiento o 
un dibujo del hombro, del mentón, de los dedos, 
casi nada, pero un acento, un pliegue, un ras-
go irremplazable… No es el alma, sino el espí-
ritu de un cuerpo: su punta, su firma, su olor”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios 
sobre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
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Mi relación con el piano antes era de respeto hacia una máquina 
compleja, costosa, que me acompañó desde los primeros años de 
mi vida pero que ahora se convierte en cómplice, en cuerpo, en 
sensación, en otra parte de mí. Irremplazable. 
 “El cuerpo va por espasmos, contracciones y dis-
tensiones, pliegues, despliegues, anudamientos y 
desenlaces, torsiones, sobresaltos, hipos, descargas 
eléctricas, distensiones, contracciones, estreme-
cimientos, sacudidas, temblores, horripilaciones, 
erecciones, náuseas, convulsiones. Cuerpo que se 
eleva, se abisma, se abre, se agrieta y se agujerea, 
se dispersa, se echa, salpica y se pudre o sangra, 
moja y seca o supura, gruñe, gime, agoniza, cruje 
y suspira”. 
Nancy, J. L., & Alvaro, D. (2007). 58 indicios so-
bre el cuerpo: extensión del alma. La Cebra.
Todo esto parece una taxonomía de las tantas cosas que pudieran 
suceder en cada gesto concebido, en cada obra interpretada, en 
días y noches transcurridos en la vida de Beethoven frente a un 
piano escribiendo con tinta, rayando, tachando, imaginando so-
nidos que ya no podía comprobar porque ya no escuchaba. 
Despliegues, anudamientos, desenlaces, torsiones y sobresaltos 
son los que muchas veces siento cuando abordo la Sonata Patética. 
Allí aparecen vacíos de mi memoria que son llenados por dimen-
siones de mi imaginación, creando con esto un diálogo directo 
por no guardar fielmente la imagen de la obra, sino más bien 
queriendo compartir con ella. Simplemente ya no es suficiente 
ser sumiso a una obra que me ha acompañado por tantos años.
Viendo a Keith Jarrett en un video de su concierto en Tokio (2008) 
a piano solo, entendí por primera vez que el piano no se toca solo 
con las manos, solo que en este momento no me atrevía a experi-
mentar lo que Jarrett proponía en su forma de interpretar.
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 “Pero, a decir verdad, mi cuerpo no se deja redu-
cir tan fácilmente. Después de todo, él tiene sus 
propios recursos de fantasía: también posee luga-
res sin lugar, y lugares más profundos, aun más 
obstinados que el alma, que la tumba, que los en-
cantamientos de los magos; tiene sus sótanos y sus 
graneros, sus superficies luminosas”. 
Foucault, M., & Defert, D. (2010). El cuerpo utó-
pico: las heterotopías. Nueva visión.
Jarrett, además de hacer una música con gran precisión y profun-
didad, se adentra con todo su cuerpo, fluye con el sonido y el pia-
no como todo un organismo vivo y orgásmico. Somete sus pies a 
invocar el ritmo o a completarlo, transita por cimas inalcanzables 
y hace grandes saltos al vacío, permite que se inunde su oído 
convertido ahora en cada hueso, músculo, nervio y máquina de 
otras máquinas, Jarrett es cúmulo de intensidades…
“Un CsO está hecho de tal forma que sólo puede ser 
ocupado, poblado por intensidades. Sólo las inten-
sidades pasan y circulan”.
Deleuze, G., & Guattari, F. (1997). ¿Cómo ha-
cerse un cuerpo sin órganos?. Mil Mesetas: ca-
pitalismo y esquizofrenia.
John Cage era para mí, el compositor que había escrito 4¨33 y 
francamente en el circulo de compositores con que yo conver-
saba, no era tomado muy en serio el compositor estadouniden-
se. Años después conocí el trabajo que Cage había realizado con 
Merce Cunningham y mis opiniones sobre este compositor em-
pezaron a cambiar radicalmente, tomándomelo ahora con mu-
cha mayor seriedad…
Uno de los artículos que me dio a conocer un poco más de cerca 
las propuestas de Cage fue su manifiesto presentado pública-
mente por Cage en 1937. En 1958 el texto fue revisado para su 
primera edición impresa. 
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“Yo creo que el uso del ruido Dondequiera que 
estemos, lo que escuchamos es, en su mayor parte, 
ruido. Cuando lo ignoramos, nos perturba. Cuan-
do lo escuchamos, lo encontramos fascinante. El 
sonido de un camión a 50 millas por hora. Estática 
entre las emisoras de radio. La lluvia. Queremos 
capturar y controlar esos sonidos, para usarlos no 
como efectos de sonidos, sino como instrumentos 
musicales. Todo estudio cinematográfico tiene una 
librería de ‘efectos de sonido’ grabados en celuloi-
de. Con un fonógrafo de celuloide ahora es posible 
controlar la amplitud y la frecuencia de cada uno 
de estos sonidos y de darles ritmos dentro o fuera 
del alcance de la imaginación. Provistos de cuatro 
fonógrafos de celuloide, podemos componer y eje-
cutar un cuarteto para motor a explosión, viento, 
latidos de corazón y avalanchas.
Para hacer música Si esta palabra, música, es sa-
cralizada y reservada para los instrumentos de los 
siglos XVII y XIX, podemos substituirla por un 
término más significativo: Organización de Soni-
do.
Va a continuar e incrementarse hasta que 
lleguemos a una  música producida a tra-
vés de la ayuda de instrumentos eléctrico 
La mayoría de los inventores de instrumentos 
musicales eléctricos intentaron imitar a los ins-
trumentos de los siglos XVIII y XIX, de la misma 
manera que los diseñadores de automóviles emula-
ron los carruajes. El Novachord y el Solovox son 
ejemplos de este deseo de imitar el pasado en vez de 
construir el futuro. Cuando Theremin construyó 
un instrumento con nuevas posibilidades, los The-
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reministas se esforzaron por hacerlo sonar como un 
instrumento viejo, dándole un vibrato empalagosa-
mente enfermizo y ejecutando en él, con dificultad, 
obras maestras del pasado. Aunque el instrumento 
es capaz de generar una amplia variedad de cuali-
dades sonoras, obtenidas por el mero movimiento 
del dial, los Thereministas actúan como censores, 
dándole al público el sonido que ellos piensan que 
les va a gustar. Estamos resguardados de las nue-
vas experiencias sonoras posibles. La propiedad 
particular de los instrumentos eléctricos será per-
mitir un control completo de la estructura de so-
bretonos y permitir producir estas estructuras en 
cualquier frecuencia, amplitud y duración.
Que harán disponibles, para propósi-
tos musicales, todos los sonidos que pue-
den ser escuchados. Los métodos fo-
toeléctricos, magnéticos y mecánicos 
para la producción sintética de música 
Ahora es posible que los compositores ejecuten 
su música directamente, sin la asistencia de intér-
pretes intermediarios.  Cualquier diseño repetido 
en una frecuencia adecuada en una pista sonora 
es audible. 280 revoluciones por segundo en una 
pista sonora producirán un sonido, mientras que 
un momento de Beethoven repetido 50 veces por se-
gundo producirá, no solamente un tono diferente, 
sino otra una cualidad sonora.
Serán explorados. Mientras que en el pasado 
el punto de desacuerdo fue entre disonancia 
y consonancia, será, en el futuro inmediato, 
entre el ruido y los así llamados sonidos musi-
cales. Los actuales métodos 
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para escribir música, principalmente aque-
llos que emplean y su referencia a escalones 
particulares en el campo del sonido, serán 
inadecuados para el compositor que se en-
frentará a la totalidad del campo sonoro. 
El compositor (Organizador de Sonido) no sólo 
se enfrentará a la totalidad del campo sonoro sino 
a la totalidad del campo temporal. La fracción de 
segundo (frame), siguiendo técnicas cinematográ-
ficas establecidas, será probablemente la unidad 
básica en la medición del tiempo. Ningún ritmo 
estará más allá del alcance del compositor.
Nuevos métodos serán descubiertos, orien-
tándose hacia una relación categórica con 
el sistema de dodecafónico de Schöenberg 
El método de Schöenberg asigna a cada material, 
en un grupo de materiales equivalentes, su función 
con respecto al grupo. (La Armonía, asignaba a 
cada material, en un grupo de materiales no-equi-
valentes, su función con respecto al material fun-
damental o más importante del grupo). El método 
de Schöenberg es análogo a la sociedad moderna, 
donde el énfasis está puesto en el grupo y en la in-
tegración del individuo al grupo.
Y los métodos actuales de escritura de música 
para percusión. La música para percusión es una 
transición contemporánea desde la música influen-
ciada por el teclado hacia la música de la totalidad 
sonora del futuro. Cualquier sonido es aceptable 
para el compositor de música para percusión; el 
explora el académicamente prohibido campo ‘no 
musical’ del sonido hasta donde es manualmente 
posible.
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Los métodos de escritura de música para percu-
sión tienen como meta la estructura rítmica de la 
composición. Tan pronto como estos métodos sean 
cristalizados en uno o varios métodos ampliamen-
te utilizados, existirá la posibilidad de que existan 
improvisaciones grupales de música no escrita pero 
culturalmente significativa. Esto ya ha tenido lu-
gar en las culturas orientales y en el hot-jazz.
Y cualquier otro método que esté libre del 
concepto de tono fundamental. El principio 
de la forma será nuestra única conexión cons-
tante con el pasado. Aunque la gran forma del 
futuro no será, como lo fue en el pasado, en 
un momento la fuga y en otro la sonata, estará 
relacionada a éstas como éstas lo están entre sí 
Antes de que esto pase, centros de música expe-
rimental deben ser establecidos. En estos centros, 
los nuevos materiales, osciladores, generadores, 
medios para amplificar pequeños sonidos y fonó-
grafos de celuloide estarán disponibles para el uso. 
Los compositores usarán medios del siglo XX para 
componer música. Y ejecutarán los resultados. La 
Organización de Sonido será empleada con fines 
musicales y extra-musicales (teatro, danza, cine).
A través del principio de la organización, es 
decir, la habitual habilidad del ser humano 
para pensar”. 
Machado Rivas, M. T. (1999). Del hypsos de 
espíritu y el hypsos de la forma: citas, textos y 
notas: Duchamp, Beuys, Cage, Hadid, Kahn, 
Ando, Kant, Schiller, Burke. DC: revista de crí-
tica arquitectónica, núm. 2, Marzo 1999.
Mi impresión en un principio, cuando empecé a conocer a fondo 
la obra de Cage, fue de un profundo desazón, de sentir que el
61
Punto Ciego  Oscilaciones  
compositor no era serio, porque yo me encontraba inmerso en la 
organización y sobre todo el control del material musical, mien-
tras Cage parte de otro lugar de la creación.
 Años después, entendí la importancia del silencio en la creación 
sonora y la relación de este con los objetos presentados en escena.
Ver a Cage utilizando como “instrumentos sonoros” objetos de 
la vida cotidiana, desplazándolos así de su función original me 
hizo pensar en Jean Baudrillard.
 “Al mismo tiempo que cambian las relaciones del 
individuo con la familia y con la sociedad, cambia 
el estilo de los objetos mobiliarios. Sofás cama, ca-
mas de rincón, mesas bajas, estanterías, son ele-
mentos que sustituyen al antiguo repertorio de 
muebles. La organización cambia también: la cama 
se convierte en sofá cama, el aparador y los rope-
ros en alacenas ocultables. Las cosas se repliegan 
y se despliegan , desaparecen, entran en escena en 
el momento deseado. No cabe duda que estas inno-
vaciones no constituyen de ninguna manera una 
improvisación libre: las más de las veces, esta ma-
yor movilidad, conmutabilidad y oportunidad no 
es sino el resultado de una adaptación forzosa a la 
falta de espacio. Es la pobreza la que da lugar a la 
invención”. 
Baudrillard, J. (1981). El sistema de los objetos. 
Siglo xxi.
Cage creaba una obra sonora que en su dimensión puramente 
<musical> era efectiva y en la dimensión escénica podía llevar 
una carga de sentido distinta. En “Water Walk” fue capaz de unir 
esas dos dimensiones creando una “polifonía” con dos discursos 
independientes, pero que al yuxtaponerlos generaban una terce-
ra lectura o seguramente, múltiples lecturas. 
Gustavo Celedón presenta distintas miradas y aproximaciones 
filosóficas sobre la obra de John Cage. 
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DERRIDA:
La composición de John Cage se sustrae a la par-
ticipación del sujeto. Ni ideas, ni gustos. Para ello 
procede mediante operaciones por azar (chance 
operations), procedimientos que pretenden imitar 
los modos con los cuales opera la naturaleza. Esta 
imitación responde a la definición del arte que nos 
da John Cage, tomada principalmente de sus lectu-
ras de Ananda Coomaraswamy. Sustraída a cual-
quier logos y espontaneidad, la naturaleza se carac-
teriza por distribuir la aparición de sus elementos 
a través del azar. De este modo, las composiciones 
de John Cage le permitieron sustituirse a sí mismo 
por los más variados y diversos métodos de con-
vocación del azar. El más célebre es la utilización 
del I Ching, el milenario oráculo chino compuesto 
de 64 hexagramas que le permitían, tras tirar las 
monedas, decidir sobre los sonidos, sus posiciones, 
tiempos y duraciones.
ALAIN BADIOU
Su noción de multiplicidad inconsistente o del 
acontecimiento “en bruto”. Aquí cada múltiple no 
está diferenciado del otro, puesto que la implemen-
tación de una ley de cuenta –la multiplicidad con-
sistente, la harmonía– no ha contabilizado ningún 
elemento. Más bien los ha liberado y mantenido en 
la indiferencia, la cual no implica la unidad, puesto 
que sí hay separación, es decir, silencios que atra-
viesan y desplazan continua y discontinuamente 
los múltiples, los sonidos. De esta manera, se puede 
pensar que cada pieza de John Cage es la puesta en 
escena, cada vez, de esta inconsistencia múltiple, 
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de este acontecimiento sustraído a la contabilidad 
global, a la harmonía.
LYOTARD
En Discours, Figure, Lyotard afirma que lo que 
sostiene la actividad del arte es también aquello 
que el lenguaje no puede interiorizar. El lengua-
je, como símbolo y distribución de símbolos reposa 
sobre un fondo insignificable que es la figura o lo 
figural.
Hablar de Jhon Cage es también hablar de sus 
trabajos puramente musicales tales como Dream 
(1948) o Music of Changes (1951). Estos trabajos 
son musicalmente muy valiosos, cada uno con un 
tratamiento de la forma, el timbre o las texturas de 
forma magistral, esto me permitió acceder poco a 
poco a sus demás trabajos.
Mi memoria de lo que ocurrió no es lo que ocurrió. 
John Cage, 1993. Celedón, G. (2015). John Cage y 
la posibilidad de pensar el sonido como aconteci-
miento: Aproximaciones filosóficas a su obra. Re-
vista musical chilena, 69(223), 73-85.
Italo Calvino y “Un Rey escucha” convoca realmente a escuchar, 
a ser cuidadosos y poner atención en lo que se mueve, en los que 
fricciona una tela, en la incomodidad que se convierte en el arte 
de escuchar, de construir todo el paisaje sonoro del palacio del 
rey.
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Cuando conocí la obra de Calvino yo imaginaba sonidos e inclu-
so tenia la posibilidad de componer agrupando estos sonidos, 
luego de leer “Un rey escucha” pude empezar a construir espa-
cios sonoros y a “escucharlos”. 
Hoy en día es un ejercicio como compositor, como ser humano 
que habita lugares sonoros, paisajes sonoros. Ya no se trata sola-
mente de darme cuenta como suena la ciudad o el campo, sino 
también percibir por qué en Barranquilla cantan tan fuerte las 
aves y cómo en Bogotá esto se matiza, igual que transcribir sus 
cantos y notar que las aves no cantan en nuestro sistema tonal de 
afinación temperada.
La experiencia se acrecienta cuando “El nombre, la nariz” o “Bajo 
el sol del jaguar” se leen. Para mí empezó a ser una experiencia 
muy similar a la vivida en el centro de Barranquilla para la rea-
lización del gesto <Multitrack> la cual relataré en el SEGUNDO 
MOVIMIENTO de este escrito.
Para cerrar esta pequeña muestra de lo que han sido algunos de 
los referentes que han resonado conmigo quiero citar tres textos 
claves: uno es, “El paisaje sonoro y la afinación del mundo” y “El 
nuevo paisaje sonoro”, realmente estos son textos maravillosos, 
llenos de poesía, con una sutileza y precisión en sus entregas que 
nos llevan a un re-escuchar el mundo. El tercero es uno de los 
documentos fundacionales para mi vida, se trata del el texto de 
la transcripción de una conferencia magistral ofrecida por Scha-
fer en el marco del Foro Mundial de Ecología Acústica 2009 en 
México. 
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“Ahora quisiera hablar de los sonidos.
El mundo está lleno de sonidos.
No puedo hablar de todos ellos.
Hablaré de sonidos que importan.
Para hablar de sonidos, produzco sonidos.
Creo - un acto original que realicé en el mismo mo-
mento en que emergí en esta tierra.
La creación es ciega. La creación es sonora.
“En el comienzo, Dios creó el cielo y la tierra” - con 
su boca.
Dios nombró el universo, pensando en voz alta.
Los dioses egipcios existieron a partir de que Atum, 
el creador, los nombró.
Mithra existió a partir de las vocales y las conso-
nantes.
Los dioses terribles existieron a partir del trueno.
Los dioses fructíferos existieron a partir del agua.
Los dioses mágicos existieron a partir de la risa.
Los dioses místicos existieron a partir de ecos dis-
tantes.
Toda creación es original. Todo sonido es nuevo.
Ningún sonido puede ser repetido de manera exac-
ta. Ni siquiera tu mismo nombre. Cada vez que se 
lo
pronuncia es diferente. Y un sonido oído una vez 
no es lo mismo que un sonido oído dos veces, así 
como un
sonido oído antes no es lo mismo que un sonido 
oído después.
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Todo sonido se suicida y no vuelve. Los músicos lo 
saben. Ninguna frase musical puede repetirse de 
manera
idéntica dos veces.
Los sonidos no pueden conocerse de la misma ma-
nera que puede conocerse lo que se ve. La visión es
reflexiva y analítica. Coloca las cosas una junto a 
la otra y las compara (escenas, diapositivas, dia-
gramas,
figuras ... ). Esta es la razón por la cual Aristóteles 
prefería la visión como “la fuente principal de co-
nocimiento”.
Se puede conocer lo que se ve. Se puede nombrar 
lo que se ve.
Lo sonoro es activo y generativo. Los sonidos son 
verbos. Como toda creación, el sonido no es com-
parable.
Por lo tanto, no puede existir una ciencia del soni-
do, sólo sensaciones ... intuiciones ... misterios ...
En el mundo occidental, y por algún tiempo, la 
vista ha sido el referente para toda experiencia sen-
sorial.
Predominaron las metáforas visuales y los sistemas 
escalares. Se inventaron ficciones interesantes para 
pesar o medir sonidos; alfabetos, escrituras musica-
les, sonogramas. Pero todos saben que no se puede 
pesar un susurro o contar las voces de un coro o 
medir la risa de un niño.
Posiblemente sea ir demasiado lejos afirmar que en 
una cultura aural, la ciencia, especialmente la físi-
ca, la matemática y sus subordinadas -estadística, 
fisiología, psicología empírica, dibujo, demografía, 
67
Punto Ciego  Oscilaciones  
la banca, etc. (la lista es larga)- desaparecerían. Tal 
vez sea suficiente decir que en culturas puramente 
aurales ellas no
aparecen.
¿Me fui de tema?
Estaba diciendo que todo en el mundo había sido 
creado por el sonido y analizado por la vista. Dios 
primero habló, y recién después vio que estaba bien.
¿Qué pasa si no está bien? Entonces, Dios des-
truye con sonido. El ruido mata. La guerra. El 
Diluvio
Universal. El Apocalipsis.
El ruido bloquea. Convierte el lenguaje en un polí-
glota; es lo que sucedió en Babel. Cuando el ruido 
del
mundo se convirtió en algo tan grande que moles-
taba “incluso a las partes interiores de los dioses”, 
éstos
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liberaron el Diluvio Universal (Epic of Gilgamesh).
Algunos dicen que el sonido del Apocalipsis será de 
una intensidad tal que destruirá los oídos (Maho-
ma en el Corán o Juan de Patmos en la Revelación). 
Otros sostienen que “el mundo no terminará con 
una explosión, sino con un gemido”. En cualquier 
caso, va a sonar, porque todos los acontecimientos 
traumáticos conservan el sonido como su medio 
expresivo: guerra, violencia, amor, locura. Sólo la 
enfermedad es silenciosa y no
consiente el análisis.
2
 Vengan conmigo y siéntense en la platea de la vida.
Los asientos son gratuitos y el entretenimiento es
continuo.
La orquesta mundial está tocando permanente-
mente. La oímos de adentro y de afuera; de cerca 
y de lejos.
No existe el silencio para los vivos.
No tenemos párpados en los oídos.
Estamos condenados a oír.
Oigo con mi pequeño oído ...
La mayor parte de los sonidos que oigo están li-
gados a cosas. Uso los sonidos como indicios para 
identificar dichas cosas. Si están ocultas, los soni-
dos las revelarán. Oigo a través de la selva, a la 
vuelta de la esquina y
por encima de los montes.
El sonido llega a lugares a los que la vista no puede.
El sonido se zambulle por debajo de la superficie.
El sonido penetra hasta el corazón de las cosas.
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Si dejo de tener en cuenta las cosas a las cuales el 
sonido está ligado el mundo fenomenológico des-
aparece.
Me vuelvo ciego. Soy arrastrado sensualmente por 
la vasta música del universo.
Todo en este mundo tiene su sonido - incluso los 
objetos silenciosos. Conocemos los objetos silencio-
sos golpeándolos. El hielo es delgado, la caja está 
vacía, la pared es hueca.
He aquí una paradoja: dos cosas se tocan pero sólo 
se produce un sonido. Una pelota rebota contra la 
pared, una baqueta golpea un tambor, un arco frota 
una cuerda. Dos objetos: un sonido.
Otro caso en el que 1 más 1 es igual a 1.
Tampoco es posible unir sonidos sin que cambien 
su carácter. La paradoja de Zeno: “Si una medida 
de
granos derramado sobre el piso produce un soni-
do, cada grano y cada parte de cada grano deben 
producir también un sonido, lo cual, en realidad, 
no es cierto”:
En acústica, la suma es igual a una diferencia.
Los sonidos me hablan de espacios, sean grandes 
o pequeños, estrechos o amplios, interiores o exte-
riores.
Los ecos y la reverberación me brindan informa-
ción acerca de superficies y obstáculos. Con un 
poco de práctica puedo comenzar a oír “sombras 
acústicas”, tal como hacen los ciegos.
El espacio auditivo es muy diferente del espacio 
visual. Nos encontramos siempre en el borde del 
espacio
visual, mirando hacia adentro del mismo con nues-
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tros ojos. Pero siempre nos encontramos en el cen-
tro del espacio auditivo, oyendo hacia afuera con 
el oído.
En consecuencia, la conciencia visual no es igual a 
la conciencia aural. La conciencia visual mira hacia 
adelante. La conciencia aural está centrada.
Yo me encuentro siempre en el corazón del univer-
so sonoro.
Me habla con sus muchas lenguas.
Me habla con las lenguas de los dioses.
No se puede controlar o estructurar el universo 
acústico. Más bien lo contrario. Esta es la razón 
por la cual las sociedades aurales son consideradas 
no progresivas; es que no miran hacia adelante.
Si quiero ordenar el mundo debo convertirme en 
un “visionario”. Entonces, cierro mis oídos y cons-
truyo cercas, líneas de propiedad, caminos rectos, 
paredes.
Todos los temas principales de la ciencia y la ma-
temática desarrollados en el mundo occidental son 
silenciosos (el continuo espacio-tiempo de la relati-
vidad, la estructura atómica de la materia, la teoría 
ondulatoria-corpuscular de la luz) y los instru-
mentos desarrollados para su estudio, el telescopio 
y el microscopio, la ecuación, la gráfica y, por en-
cima de todo, el número, son también silenciosos.
La estadística trata con un mundo de cantidades 
que se presume silencioso.
La filosofía trata con un mundo fenomenológico 
que se presume silencioso.
La economía trata con un mundo material que se 
asume silencioso.
Incluso la religión trata con un Dios que se ha 
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vuelto silencioso.
La música occidental también está concebida a 
partir del silencio. Durante dos mil años ha estado 
madurando dentro de paredes.
Las paredes introdujeron una cuña entre la mú-
sica y el paisaje sonoro. Los dos se separaron y se 
volvieron
independientes.
La música dentro; el pandemonium (es decir, los 
demonios) afuera.
Pero todo lo que se ignora regresa. La oscuridad 
vehemente del paisaje sonoro regresa para enfren-
tarnos en la forma de contaminación sonora.
En tanto problema articulado el ruido pertenece ex-
clusivamente a las sociedades occidentales. Se trata 
de la disonancia entre el espacio visual y acústico. 
El espacio acústico permanece soslayado porque no 
puede ser poseído. Se le retiran los privilegios - una 
alcantarilla sonora. Hoy vemos el mundo sin oírlo, 
desde atrás de edificios vidriados.
En una sociedad aural todos los sonidos son im-
portantes, aún cuando apenas se los alcance a oír 
casualmente.
“En el momento en que oigas el grito de la grulla 
inicia la plantación de invierno” (Hesiodo: Traba-
jos y días).
En Ontario la señal para parar de taladrar los arces 
es cuando se oyen las ranas de primavera; después 
de ello, el hielo se derrite, la savia es más oscura, el 
jarabe es inferior.
3
 Otro ejemplo: un hombre camina por la nieve. Se 
puede saber la temperatura a partir del sonido de 
73
Punto Ciego  Oscilaciones  
sus pasos.
Es una forma distinta de percibir el medio ambien-
te; una en el que los sentidos no están divididos; 
una que
reconoce que toda la información está interconec-
tada.
Algunos sonidos son tan únicos que una vez que 
uno los oye jamás podrá olvidarlos: el aullido de 
un lobo, la
llamada del somorgujo, una locomotora a vapor, 
una ametralladora.
En una sociedad aural sonidos como éstos pueden 
ser resaltados y mimetizados en una canción y en el 
habla tan fácilmente como la sociedad visual puede 
hacer un dibujo o un mapa.
La sociedad visual siempre se muestra sorprendida 
por la capacidad de retención aural de personas que 
no pasaron aún por la fase visual. El Corán, la Ka-
bala y la Ilíada fueron memorizados una vez.
Recuérdalo.
El ser humano visual tiene instrumentos para 
ayudar a retener las memorias visuales (pinturas, 
libros, fotografías). ¿Cuál es el dispositivo para re-
tener memorias aurales?
La repetición.
La repetición es el medio de la memoria para el so-
nido.
La repetición es el medio por el cual los sonidos son 
retenidos y explicados.
La repetición es el medio por el cual la historia del 
L e o n a r d o  D o n a d o  S a r m i e n t o
74
mundo se afirma.
La repetición nunca analiza; simplemente insiste.
La repetición hace que el escucha participe en la de-
claración, no comprendiéndolo, sino conociéndolo.
“Está escrito, pero te digo que... “Y te lo diré una y 
otra vez, porque hay que Oír para Creer.
Cuando logramos liberarnos del predominio del 
mundo visual-analítico y lo reemplazamos por la 
intuición y la sensación, comenzamos a descubrir 
nuevamente la verdadera afinación del mundo y la 
exquisita armonía de todas sus voces.
Encontraremos el centro.
Entonces, todo el cuerpo se convertirá en oído y 
todos los sonidos vendrán a ti, los conocidos y los 
desconocidos, los dulces, los tristes y los urgentes.
Cuando mi cuerpo yace en la noche blanco y azul 
en la cama, todos los sonidos llegan a mí desde su 
propio
acorde, sin apuro, extrañamente mezclados, los le-
vemente tonales y los suaves crujidos de las mon-
tañas. En ese momento, oír es estar en alerta máxi-
ma... y oigo cantos delante mío... cuando voy más 
allá “al país que ama el silencio”. 
Schafer, R. M. (2009). Nunca vi un Sonido. 
In conferencia dictada en el Foro Mundial de Eco-
logía Acústica.
Este texto de Schafer, es paisaje de poesía sonora contenida y do-
sificada en cada renglón, es música por ser evento sonoro finito 
con fluctuaciones en el tiempo y entonaciones llenas de carácter 
e intenciones desalienantes. Es fuerza poética que activa deseos 
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que mueven sociedades hacia nuevas formas de asumir el silen-
cio y la escucha cuando los días nos traen sociedades agobiadas 
por el tiempo o donde habita el <destiempo>.
 “Quien no puede morir a su debido tiempo perece 
en destiempo. La muerte supone que la vida se ter-
mina por completo. Es una forma final. Si la vida 
carece de toda forma de unidad de sentido, acaba a 
destiempo”.
Han, B. C. (2015). El aroma del tiempo. Un en-
sayo filosófico sobre el arte de demorarse.
El silencio del cuerpo, el silencio del movimiento es solo imagi-
nario, el mundo no deja de vibrar, los afanes promovidos por la 
publicidad no cesan de comprimir el silencio, la <asfixia de la 
contemplación> es el juego de hoy, de la maquinaria vertiginosa 
del consumo inconsciente y compulsivo.
 “El silencio se ha convertido en el vértigo moder-
no. Del mismo modo que constituye un lujo ex-
cepcional en las megalópolis. El primero en expe-
rimentarlo fue Webern, muerto por una detonación 
norteamericana. Ahora la música que se sacrifica 
a sí misma atrae al silencio como el señuelo al pá-
jaro”. 
Quignard, P. (1998). El odio a la música: diez pe-
queños tratados. Andrés Bello.
 El silencio, la escucha y la transcripción
 “Cuando uno penetra en una cámara anecóica, es 
decir en un recinto completamente a prueba de so-
nido, se siente un poco del mismo terror. Uno habla 
y el sonido parece caer de los labios de uno al piso. 
Los oídos se esfuerzan por captar evidencia de que 
aún hay vida en el mundo.
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Cuando John Cage entró en un recinto de tales ca-
racterísticas, escuchó 
dos sonidos, uno agudo y uno grave.
Cuando se los describí a1 ingeniero encargado, 
éste me informó que el agudo era mi propio siste-
ma nervioso funcionando y el grave mi sangre en 
circulación.
Conclusión de Cage:
El silencio no existe. Siempre está ocurriendo algo 
que produce sonido”.
Schafer, R. M. (1990). El nuevo paisaje sonoro. 
Ricri Americana.
Por el año 2003 mis conversaciones con Harold Gramatges en 
su apartamento de La Habana, más exactamente en el Reparto 
de Miramar, en una tarde tranquila, de colores intensos, sentado 
en su mecedor, él me hablaba de escuchar todo; de escuchar los 
cuadros, las formas, el movimiento, las palabras… Y a mí todo 
esto se me hacía relativamente nuevo. Mi padre unos años atrás 
me hablaba mucho del silencio, incluso nos llevaba a mi hermana 
y a mí a lugares en donde este habitaba, al menos para nuestra 
capacidad auditiva. 
El silencio puede estar en el orden del signo que se escribe en una 
partitura o para nosotros que tenemos una capacidad auditiva 
limitada. El silencio no existe, existe sólo en el espacio exterior 
donde solo hay vacío, ya que el sonido es una onda mecánica que 
se propaga a través de la vibración de la materia.
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Diría John Cage sobre el silencio en relación a una de las ver-
siones que el mismo realizó de 4´33´´ (obra esta que consiste en 
permanecer en silencio cuatro minutos y treinta y tres segundos. 
Esta obra contiene tres movimientos): 
“Yo pasé muchas horas agradables en el bosque, 
dirigiendo la ejecución de mi fragmento silencioso 
en transcripciones para un público compuesto solo 
por mí, ya que ellas eran mis largas que el largo 
que hice publicar. En una de esas ocasiones, pasé 
el primer movimiento intentando identificar un 
champiñón que logré permanecer no identificado.
El segundo movimiento fue extremadamente dra-
mático y comenzaba por un ruido que un ciervo y 
una cierva hacían a diez pasos de mi tarima rocosa.
La expresividad de este movimiento era no solo 
dramática, sino particularmente triste, desde mi 
punto de vista, porque los animales tuvieron mie-
do simplemente porque yo era un ser humano. Sin 
embargo, ellos partieron con dudas y a propósito 
en el marco de la obra. El tercer movimiento era 
una vuelta al primer tema, pero con todas estas 
transformaciones profundas y bien conocidas del 
sentimiento del universo asociado por la tradición 
alemana con el ABA”. 
Arroyave, M. (2014). ¡ Silencio!… Se escucha el 
silencio. CALLE14: revista de investigación en el 
campo del arte, 8(11), 140-153.
Para mí, el silencio empieza en el sentido selectivo de nuestra 
atención, ecualizando de esta forma los sonidos del mundo. 
Prestamos atención a algo e inmediatamente silenciamos casi 
todo lo demás. Sin embargo, el oído es generoso y por lo general 
irrumpe en esta <atención selectiva de sonidos>. La escucha del
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silencio es el proceso inverso. Es la escucha de lo que no alcanza-
mos a escuchar mientras silenciamos el resto del mundo. 
Lo que me parece curioso de la escucha del silencio es que, cuan-
to más intentamos escuchar lo que no alcanzamos a percibir por 
nuestra limitada capacidad auditiva, más se intensifica el relieve 
de lo audible. Empiezan a aparecer las frecuencias más sutiles.
El silencio podría entonces estar en el orden de lo psíquico, como 
también en el <plano-música> como articulador de lo que suena 
o aparece representado en una partitura.
El cuerpo oreja o la “máquina de escucha”, es activada por la 
<máquina-sensor> , que a su vez esta subordinada a la <máqui-
na-enfoque>. Cada plano de escucha tiene sus propias máquinas, 
por ejemplo: En la música, el silencio esta dado por signos en 
partituras, pero también por lo que deja de sonar en un instru-
mento, voz o alguna otra tecnología. 
De esta forma podemos ver que el silencio o signo de silencio en 
una partitura, es un <silencio-plástico> mientras el silencio de un 
instrumento que deja de sonar es espacio temporal en el plano de 
las vibraciones acústicas.
Hay silencio de movimiento, silencio corporal en el <plano-dan-
za>. Hay silencio en el trauma, borrones de uno o varios ruidos, 
tal vez tachaduras… Quizás sea mejor decir: hay silenciamientos 
o la intención de generar un silencio, ya sea visual, espacial o en 
el archivo personal. No es casual que no exista sonido transmisi-
ble en el espacio exterior, pero sí al interior de los planetas o qui-
zás sea mejor decir: nuestras tecnologías o máquinas, tanto cor-
porales como cibernéticas, nos permiten escuchar ciertos planos. 
Hay planos de ausencia, planos sobre planos, como cuerdas que 
vibran pero en dimensiones diferentes o de naturalezas distintas.
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En el dispositivo artístico multidisciplinar se pueden yuxtaponer 
estos planos donde puede o no haber vibración. Yo les llamo, 
vectores de intensidad y densidad. Estos planos son: planos de 
movimiento, planos visuales, planos sonoros, planos odoríficos, 
planos degustativos, planos de subjetividad (de lo extraño y lo 
familiar).
Cada uno de estos planos aún siendo de naturalezas distintas 
–ya que tienen máquinas o tecnologías diferentes- pueden yux-
taponerse, de hecho transitan todo el tiempo paralelamente. En 
cada uno de estos planos coexisten elementos o máquinas que 
pueden intensificarse aumentando su densidad o su espesura. 
En el caso del “plano-sonoro-música” podemos encontrar que 
la densidad puede medirse en todos los elementos de la música: 
• Densidad rítmica: está dada por la Cantidad de puntos 
(figuras) irregulares distribuidos en segmentos (acento-
métrico) de tiempo regulares, o viceversa, es decir, la 
cantidad de puntos (figuras) regulares distribuidos en 
segmentos (acento-métrico) irregulares.
• Densidad armónica: está dada por la cantidad de frecuen-
cias (notas musicales) distintas que ocupan un espacio 
en un tiempo determinado.
• Densidad tímbrica: está dada por la cantidad de instru-
mentos distintos que suenan durante un tiempo deter-
minado.
• Densidad formal: está dada por la cantidad de partes asi-
métricas en un contexto simétrico o viceversa, es decir, la 
cantidad de partes simétricas en un contexto asimétrico. 
También por la cantidad de eventos similares o distintos 
en un tiempo determinado podemos medirla
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Esta microfísica de densidades podemos medirla con vectores: el 
vector de densidad rítmica, el vector de densidad armónica y así 
sucesivamente.
Otro factor es la espesura, la cual está dada por la cantidad de 
elementos que habitan en un espacio, pero que no necesariamen-
te aumentan la densidad. Los niveles de densidad estarían dados 
por la cantidad de elementos distintos que habitan en un espacio 
de tiempo y la espesura por la cantidad de elementos semejantes 
que ocupa un espacio de tiempo.
En este orden de ideas, el silencio, la escucha y la transcripción 
se pueden dar desde los distintos planos, los cuales por muchos 
años se convirtieron en disciplinas específicas que no coexistían 
conscientemente.
Pensar en planos distintos que tienen internamente sus propias 
fuerzas convirtiéndose de este modo en dispositivos indepen-
dientes, me hace pensar en que es precisamente el deseo el que 
permite conectar elementos aparentemente imposibles de unir o 
hacer resonar. Por ejemplo: la densidad armónica con el ritmo de 
los cuerpos o la densidad y/o espesura de la luz con elementos 
del plano odorífico…
La escucha está asociada al enfoque, al chorro de luz hacia donde 
apuntamos en los espacios de las cosas del mundo que queremos 
conocer o los planos queramos abordar, las superficies, los rin-
cones.
Las miradas hacen parte de otro tipo de escucha, de una escucha 
de la imagen, como la escucha de los cuadros de los que hablaba 
Gramatges.
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“<Estar a la escucha> constituye hoy una expre-
sión cautiva de un registro de sensiblería filan-
trópica en que la condescendencia hace eco a las 
buenas intenciones, a menudo, también, en una 
tonalidad piadosa”.
Nancy, J. L., & Pons, H. (2007). A la escucha. 
Amorrortu.
La escucha recoge y se enfoca hacia muchos más planos que el 
sonoro, que el oír. La escucha del cuerpo, de las intenciones y de 
las emociones. La intuición es otro plano de escucha.
Se puede escuchar cada máquina interna y externa, se escuchan 
los entrelineados de los conceptos filosóficos, las voces de una 
fuga de Bach o Reger, el fagot de la Consagración de la Primave-
ra -y la escucha- de Pina Bausch para bailarlo.
“No me interesa cómo se mueve el ser humano, 
sino aquello que lo conmueve”.
Bausch citada por Lloret, V. G. (2009). Danza e 
integración/Dance and integration. Arteterapia, 4, 
79-96.
Acusa una escucha de su archivo, de su motivación.
Gramatges escuchaba cuadros porque estos eran partituras, por-
que todo para él terminaba siendo partituras…
Nancy expone un sin numero de modos de escucha, recorre toda 
una cartografía de distintos planos y distintas plataformas -por-
que podríamos pensar que somos un solo cuerpo pero en reali-
dad somos muchos en uno-. 
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Yo empecé a escuchar desde el 2015 con mayor amplitud cuan-
do se abrieron en mí nuevos canales hacia nuevos planos de la 
existencia. 
La hermenéutica, la epistemología, la fenomenología, la ontolo-
gía, abordan la escucha desde sus planos, con sus herramientas.
“Cada orden sensorial comporta así su naturaleza 
simple y su estado tenso, atento o ansioso: ver y mi-
rar, sentir y oler u olfatear, gustar y degustar, to-
car y tantear o palpar, entender y escuchar. Ahora 
bien, se da el caso de que esta última pareja, la pa-
reja auditiva, mantiene una relación particular con 
el sentido en la acepción intelectual o inteligible de 
la palabra (con el “sentido sensato”, si se quiere, 
para distinguirlo del “sentido sensible”). “Enten-
der” también quiere decir “comprender3 ”, como si 
“entender” fuese ante todo “escuchar decir” (antes 
que “escuchar susurrar”), o mejor aún, como si en 
todo “entender” debiese haber un “escuchar decir”, 
independiente de que el sonido percibido sea o no el 
de la palabra. Pero quizás esto mismo es reversible. 
En todo decir (y quiero decir, en todo discurso, en 
toda cadena de sentido) tiene lugar el entender, y 
en todo entender mismo, en su fondo, una escucha; 
esto querría decir que quizás es preciso que al sen-
tido no le baste con tener sentido (o con ser logos), 
sino que además ha de resonar. Todo mi alcance 
girará en torno a dicha resonancia fundamental, 
incluso alrededor de una resonancia como fondo, 
como profundidad primera o última del “sentido” 
mismo (o de la verdad)”.
Nancy, J. L., & Pons, H. (2007). A la escucha. 
Amorrortu.
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Nancy propone aquí ser un Demiurgo situado en un lugar don-
de escucha lo que resuena de un plano a otro, o dentro de cada 
plano (entendiéndose la resonancia como ese fenómeno en el que 
dos cuerpos vibran por estar afinados en la misma frecuencia) 
el efecto curioso de la ventana de vidrio mal ajustada que vi-
bra cada vez que el bajo (instrumento musical) de la agrupación 
que suena en la radio pasa por determinada frecuencia: esto nos 
quiere decir que la ventana esta “afinada” en la frecuencia (nota 
musical) que toca el bajo en la canción.
“Seguramente, y como lo sabemos desde Aristóte-
les, el sentir (la aisthesis) es siempre un re-sentir, 
es decir un sentirse-sentir. O bien, si se prefiere, o 
el sentir es sujeto o no hay sentir. Pero es quizás 
sobre el registro sonoro que esta estructura reflexi-
va se expone del modo más manifiesto11, y en todo 
caso se propone al mismo tiempo como estructura 
abierta, espaciada y espaciante (caja de resonancia, 
espacio acústico12, separación de un reenvío), y 
como cruce, desbarajuste y recubrimiento en la re-
misión de lo sensible a lo sensato, al igual que a los 
otros sentidos”.
Nancy, J. L., & Pons, H. (2007). A la escucha. 
Amorrortu.
La transcripción es el traslado, la transposición, el desplazamien-
to. En el plano de la música/armonía-tonal, corresponde a la mo-
dulación.
La transcripción es el canon, ya sea exacto o con variantes.
La transcripción puede darse desde el mundo interno musical del 
sujeto al papel llamado partitura, del movimiento de los cuerpo 
al sonido o entre cualquiera de los planos (disciplinas artísticas) 
buscando herramientas que permitan conectarlas.
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 Mis gestos o acciones
A continuación voy a hacer un recuento de las acciones o ges-
tos presentados en los laboratorios de creación, sonido, espacio 
y seminarios de investigación en la Maestría Interdisciplinar en 
Teatro y Artes Vivas que fueron acercándome a lo que sería Pun-
to Ciego  Oscilaciones   mi último gesto.
Mi primer gesto o mejor, acción en el Laboratorio de Creación no 
tardó más de tres minutos. Para ese momento no tenía un piano 
que acompañara, mucho menos el confort de una mesa sobre la 
cual escribir notas musicales o el espacio íntimo propicio para 
idear alguna pieza. Solo tenía los objetos de mi archivo personal, 
que me acompañaban ese día, ya que se nos solicitó traer no más 
de diez elementos que podían ser: fotos, cartas, dibujos o cual-
quier tipo de elementos, pieza, sonido o cuerpo que hiciera parte 
de las memorias de nuestro pasado. Yo llevé al laboratorio un 
reloj de arena, una guitarra miniatura, un libro de lingüística de 
Ferdinand de Saussure, un metrónomo, un lápiz, una partitura 
de las variaciones sobre un tema de Bach de Max Reger y una 
hoja pentagramada en blanco. 
Al momento de hacer la acción, tomé el lápiz, la hoja pentagra-
mada en blanco y el metrónomo que me había regalado mi maes-
tro de piano Gunter Renz después de llegar de uno de sus viajes 
a Alemania.
En esta primera acción me centré en lo pequeño, sentado en el 
piso y concentrado en el silencio empecé activando mi voz; el 
metrónomo sería el que daría los campanazos de inicio al mo-
mento de tocar levemente con un dedo la cabeza del péndulo que 
oscilaba de izquierda a derecha hasta que la cuerda se disten-
sionara. El sonido era muy seco, parecido al de un reloj antiguo 
pero amplificado, con sonidos de corta duración. Mis dedos 
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percutían la madera, mi voz salía poco a poco sin abrir la boca 
y haciendo una “m” con los dientes juntos, entonando algo que 
me sería imposible recordar pero teniendo la sensación en mi 
recuerdo, de que estaba en tonalidad menor (porque era tonal) 
y la dirección de los sonidos era ascendente (de grave a agudo). 
A medida que fui abriendo la boca y la intensidad de volumen 
aumentaba, me fui levantando del piso para empezar a percutir 
mi cuerpo sin que la voz cesara su canto, llegando a un pico de 
tensión y descendiendo lentamente para volver al punto de par-
tida, al silencio.
Este gesto me hizo pensar en la posibilidad de seguir indagando 
en la voz, en el cuerpo como lugar de sonido y en el movimiento 
corporal como posibilidad de creación más allá de un piano o en 
relación con este.
El segundo gesto que recuerdo consistía en dos personas ubica-
das en cada esquina imitando lo que hacía una tercera persona, 
con una cuarta que dirigía lo que las otras tres hacían, como si 
fuera una directora de orquesta. Cuando la directora daba la se-
ñal de inicio, la persona que estaba en el centro comenzaba a 
relatar cómo se elaboraba una receta de cocina. Al tiempo que 
sucedía esto, las dos personas de las esquinas imitaban exacta-
mente, a manera de canon musical, lo que la persona del centro 
decía. En un principio todo era una imitación casi exacta y cada 
vez que la directora hiciera una señal había que detenerse. Ella 
podía detener a uno o a todos los integrantes. Luego, para darle 
movimiento, la idea era improvisar sin detenerse sobre la imita-
ción de lo propuesto inicialmente. El gesto era con palabras y no 
había ningún tipo de melodía musical, pero se sentía el ritmo, 
el timbre y todo lo que cualquier composición musical contie-
ne, incluso las voces, si pensamos en que la voz hablada tam-
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bién tiene su contorno melódico. De esta forma los materiales 
se iban desgastando hasta que la directora diera final al gesto. 
Otra acción que recuerdo es la realizada en el Taller de Espacio 
en la cual hicimos el Quad de sonido de Samuel Beckett. En él te-
níamos varios cilindros que sonaban a una altura específica (nota 
musical). El gesto comenzaba haciendo el ritmo del “llamador” 
de la cumbia, luego entraba al escenario lo que sería el “alegre”, 
posteriormente la “tambora” y las “maracas”. Cada uno iba in-
gresando multiplicando el compuesto rítmico. A medida que en-
trábamos al centro del Quad se generaban improvisaciones. Así 
se iba desgastando el material a medida que iba saliendo cada 
uno de los integrantes de este algoritmo de movimiento. 
Pensar en el control del espacio a través de algoritmos es colocar 
la técnica al servicio de las pulsiones. Esto permite potenciar aun 
más las resonancias, la imagen, el sonido en el espacio.
En medio de muchas actividades que se realizaron colectiva e 
individualmente, seguiré relatando las que fueron más significa-
tivas para mí, por ser las que influyeron directamente en lo que 
sería mi gesto final. Esto sin desmeritar las otras. 
Una de las que influyó claramente en lo que después sería mi 
gesto en la calle, fue la actividad realizada en la calle 72 don-
de más de veinte personas caminábamos agrupadas y nos de-
teníamos quedando absolutamente estáticos cada vez que 
el semáforo quedaba en rojo. Esta acción me hizo sentir la in-
teracción con la realidad, con lo cotidiano, con lo que es ge-
nerar extrañamiento de algo tan familiar como es caminar. 
Posteriormente, en una deriva en el centro de Barranquilla, tuve 
lo que yo diría un fracaso que me sirvió para disparar mi imagi-
nación y mi percepción del espacio.
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 Diálogo con mi archivo
Diez objetos como máximo eran la instrucción. Diez objetos como 
máximo era lo que debía traer de mi archivo personal al primer 
laboratorio de creación. Un reto bastante grande si tenemos en 
cuenta que una vida guarda demasiados objetos. La idea era po-
der medir las dimensiones de esos objetos en centímetros o me-
tros, percibir su textura, sus materiales, recordar en qué momen-
to fueron adquiridos, tener datos precisos que me permitieran 
crear imágenes y ficcionar sobre ese objeto revisando su historia.
En cada una de estas retrospectivas escuchar qué sonido queda-
ba en la memoria en los momentos vividos con ese objeto, qué 
olores, qué colores, qué sabores, qué espacios rodeaban ese obje-
to y qué tamaño tenía ese espacio, generador de sensaciones, qué 
estado de ánimo, qué sueños aparecían en esa época mientras 
compartía con esos objetos. En pocas palabras, por cuál momen-
to de mi existencia estaba transitando, de forma tal que empeza-
ra a activar el deseo. De esos objetos armaría organizadamente 
una composición que permitiera exponerlos con claridad ante 
mis compañeros.
Fueron varias las operaciones que se realizaron con estos 
materiales. En la primera, como ya lo relaté anteriormen-
te, decidí cantar con una hoja de papel pautado, un metró-
nomo y un lápiz. En una siguiente ocasión sumé algunos 
nuevos elementos, tales como una grabación de una de las 
canciones preferidas de mi madre, un vídeo de ella agonizan-
do en la clínica, un retrato de ella, un objeto en forma de tor-
tuga que podía sonar parecido a una flauta si se soplaba.
Estos objetos me sirvieron para iniciar una exploración que casi 
sería una catarsis de lo que años antes había vivido.
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La idea de pensar en todos los trabajos como un Aleph -tomando 
como referencia la obra de Borges- era fascinante y provocadora, 
y permitía una indagación en lo más profundo de mi archivo. 
Fue así como decidí examinar sobre el momento más difícil de 
mi vida, como lo fue la muerte de mi madre. 
En este gesto decidí componer en vivo con los siguientes ma-
teriales: un video beam proyectando el video de mi madre, un 
computador con un software que me permitiera grabar en vivo, 
un teclado electrónico, la tortuga antes mencionada, un cascabel 
en forma de rama de árbol, mi voz y mi cuerpo.
Para empezar a componer en vivo puse a rodar el video de mi 
madre, el cual no se distinguía bien proyectado en la pared ya 
que fue grabado con poca luz, pero en el fondo se escuchaba su 
voz balbuceando.
La idea era transcribir en vivo las notas musicales que emitía ese 
balbuceo de su voz para empezar a abonar las primeras semillas 
de este proceso de creación con ese material, el cual en sí mismo, 
sería ya el gesto.
Al hacer esto me di cuenta que la voz de mi mamá estaba en Mi 
bemol menor, tonalidad que coincidía con la de la canción de 
Cyndi Lauper que tanto le encantaba, al igual que las notas de la 
tortuga que sonaba como una flauta. De esta extraña coinciden-
cia sólo me di cuenta yo y seguramente algunos colegas músi-
cos. Fue tan extraña que inmediatamente me remitió a una sen-
sación mística, misteriosa, un camino que invitaba a hacer una 
catarsis o una especie de encuentro sonoro con esos archivos. 
Era un espacio el cual imaginé limpiando la sintonía de esas dis-
tintas frecuencias, es decir, la música de Lauper pasaba por las 
notas de la tortuga que en mi mente es un animal ancestral y
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llegaba a la voz de mi madre. Todo esto lo sentía en ambas direc-
ciones: la voz de mi madre como comienzo o como final de ese 
recorrido sonoro con su compañía.
A esto se suma el hecho de que meses antes, en la presentación 
de mi primer gesto que fue sólo con la voz y el sonido percutido 
del cuerpo, yo decidiera iniciar una búsqueda, una exploración, 
una indagación mas profunda de mi voz, en ese camino que re-
lataré detalladamente más adelante, encontré los sonidos de ar-
mónicos naturales que podía producir mi voz. Fue en este gesto 
donde comencé a improvisar con estos elementos. 
En mi experiencia subjetiva del lenguaje yo imaginaba esos ar-
mónicos como sonidos que dialogaban con el más allá de esos 
sonidos que emitía la voz de mi madre, la tortuga, la música de 
Lauper y el piano que era ejecutado por mí. Todo esto sucedía a 
medida que se grababa en tiempo real con un software. Al que-
dar grabado los primeros minutos, yo abandonaba el piano y 
daba play a esos minutos grabados quedando esa capa de sonido 
como base, que me permitía salir del piano para improvisar con 
el material propuesto hasta el momento.
De ese modo se creaba una composición sonora con una base de 
fondo, la voz y el cuerpo interactuando con esa base principal 
y la imagen del vídeo algo borrosa como una segunda luz que 
acompañaba a la única lámpara que alumbraba todo el escena-
rio. De este modo estos materiales se agotaban poco a poco y 
finalizaba a medida que apagaba la grabación, el video y la luz 
de la lámpara. 
No obstante, para mí el gesto quedó un poco aislado, es decir, 
una cosa es lo que yo imaginé como elementos distintivos de una 
creación y otra muy distinta lo que logré transmitir. 
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Si bien el gesto tenía todo esto antes descrito, la forma de ex-
ponerlos claramente requería una mayor intensificación, una 
limpieza del dispositivo tecnológico y una presentación de los 
materiales que permitiera darle lugar a cada uno. Pero para mí sí 
fue el inicio de una exploración con el piano, la voz, el cuerpo y 
la creación en vivo, los cuales me acompañaron hasta el final de 
la maestría. 
Cuando uno dialoga, expone materiales y esos materiales te dan 
una respuestas y lanzan nuevas propuestas. Las coincidencias 
como tener tonalidades iguales, la presentación de un objeto an-
cestral como la tortuga y el balbuceo de la voz de alguien que 
delira, producto de una enfermedad, mueven todo lo que en un 
principio yo concebía como elementos para una creación artís-
tica. La creación ahora partía de la vida misma, con todas sus 
relaciones, sus aciertos y desaciertos.
Desde las primeras lecturas que hice de Artaud tuve imágenes 
siempre delirantes, viscerales, donde cada palabra casi se siente 
como una textura, como un tejido.
“Donde pretenden mostrar su obra yo pretendo 
mostrar mi espíritu”.
Artaud, A. (1972). Ombligo de Los Limbos. 
Aquarius.
En este sentido en mi gesto “La realidad sonora es mi cuerpo”.
Busco el sonido desde mis entrañas, desde el roce con el papel 
donde yacen escritas algunas proyecciones de lo que quiere ser 
sonado hasta el lugar en mis manos donde golpeo, donde estoy 
frotando. Ese papel es partitura en trazos que quieren ser soni-
dos y que alguna vez escribí a mi madre fallecida. 
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Esta partitura no puedo desconectarla del sentimiento, no puedo 
apartarla tampoco de las memorias de los días más difíciles del 
estado más lamentable en el que puede caer un cuerpo. 
Mi madre se desangraba, los órganos perdían su fortaleza, sus te-
jidos empezaban a ceder ante la presión, las plaquetas eran muy 
pocas. No obstante su palabra, su voz regresaba en uno que otro 
momento, entre alucinaciones y delirios por la morfina.
Mi gesto es un transitar por la memoria que queda de mi cuerpo 
en esos días en que vio otro cuerpo vivo descomponerse estando 
vivo, la materia del ser que no debía estar ahí, en ese puesto, en 
ese lugar, en ese espacio. 
“Vivir no es otra cosa que arder en preguntas. No 
concibo la obra al margen de la vida”.
Artaud, A. (1972). Ombligo de Los Limbos. 
Aquarius.
La realización de mi gesto me ha generado un sinnúmero de pre-
guntas, pero son preguntas que nacen de una sensación, no son 
preguntas respecto a un concepto o a una técnica de trabajo es-
pecífica. 
Mi gesto es un encuentro con el metrónomo, con el tiempo que 
quiere ser medido a una velocidad específica.
Es el objeto que pretende cuadricular las ideas y los impulsos de 
mi cuerpo con pulsaciones constantes. 
Mi cuerpo hace todo por colocar ese tiempo controlado en la línea 
del límite, del abismo, del estirar las sensaciones o los impulsos. 
El metrónomo en un principio fue la imagen del ente opresor, 
del gendarme, del <poderoso inseguro> pretendiendo agrupar 
los deseos y los sonidos en los <cajones de tiempo> narcisistas de 
su ego y sus temores. 
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El cuerpo que vibra es la imagen de alguien que ya no quiere 
guardar la compostura, que ya el dolor y el malestar le hacen ser 
lo esencial, lo económico de las palabras y lo resumido de todos 
sus pensamientos. 
Solo queda la expresión abierta de hablar en susurro cosas tan 
directas pero claras (blasfemias quizás…para los creyentes) que 
pueden herir hasta lo más profundo a los autómatas que todo lo 
dejan a Dios y a su infinita y omnipotente culpa. 
Solo queda la expresión de negarse un tiempo mientras se sostie-
ne el aliento, de resistirse, de alzar la cabeza y estirar el cuerpo 
manoteando y chapaleando entre delirios para no ahogarse en 
una cama fría y espacios asépticos que hospedan un cuerpo en-
fermo y expuesto. 
Pero poco a poco, ceden las células y sucumben ante un mar de 
otras que se alimentan del exterminio, el escalofrío llega y esta 
vez sin intención de irse. 
Es el tocarse, el percutirse, el frotarse, en el propio desmorona-
miento, despedirse en el derrumbe del dolor, en el ya no sentir 
dolor, porque ya no hay nada que lo aloje, porque ya no quedan 
órganos que sientan.
La quietud de la espera en la tranquilidad del silencio que poco a 
poco se muestra entre la nube de excremento y chapuza que deja 
la turba de curiosos que ya se han ido.
“Yo quisiera hacer un libro que altere a los hom-
bres, que sea como una puerta abierta que los lleve 
a un lugar al que nadie hubiera consentido en ir, 
una puerta”.
Artaud, A. (1972). Ombligo de Los Limbos. 
Aquarius.
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Para mí es un deseo desde mi gesto poder transcribir todo lo 
que en este momento son sensaciones, memorias y reflexiones 
al mundo exterior, de lo que es para mí pretender hacerle una 
fisura al tiempo marcado por un metrónomo, para retener cada 
parte de lo que guardo de los momentos de convivencia con mi 
madre. Pero es también una intención de recoger y llevar a la re-
presentación la realidad de alguien que busca entender qué pasó, 
o qué le está pasando, por qué se quiebra todo su cuerpo, por qué 
el tiempo (metrónomo) es tan infalible pero a la vez tan temero-
so, por qué la cuerda que impulsa su péndulo se está acabando.
 Armónicos naturales
Recuerdo que mi primer encuentro con el concepto de armónicos 
naturales fue a mis dieciocho años, cuando fui a estudiar en la 
universidad INCA en Bogotá. 
En una clase de teoría de la música el maestro Ricardo Márquez 
tocó un sonido y nos dijo que otros iban a sonar a partir de éste y 
que estos sonidos se llamaban armónicos naturales.
Recuerdo que mi primer encuentro con el concepto de armónicos 
naturales fue a mis dieciocho años, cuando fui a estudiar en la 
universidad INCA en Bogotá. 
En una clase de teoría de la música el maestro Ricardo Márquez 
tocó un sonido y nos dijo que otros iban a sonar a partir de éste y 
que estos sonidos se llamaban armónicos naturales. 
Así, el oscilograma del tono <<puro>> es una curva sinusoidal 
simple, mientras que el del sonido <<natural>> exhibe una com-
pleja curva de superposiciones.
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“La aparición y estructura de la serie de los tonos 
parciales está determinada por la naturaleza”.
Michels, U. M. (1982). Atlas de música (No. 78 
(084.4)). Alianza,.
Es posible calcular los tonos parciales a partir de la curva de su-
perposiciones o bien captarlos experimentalmente y hacerlos vi-
sibles en el espectro sonoro. El espectro indica la localización del 
tono parcial.
Para mí el espectro armónico o los armónicos naturales tienen 
una estrecha relación con cada parte de mi cuerpo, ya que siento 
que cada parte vibra o resuena con estos sonidos que salen de un 
sonido principal o centro. 
En mi búsqueda por ampliar las posibilidades de mi voz encon-
tré una cultura que ha desarrollado la técnica de canto con armó-
nicos desde hace cientos de años: los mongoles. 
Sus obras y su música son de extraordinaria belleza; cantan a 
la naturaleza, sobre las vivencias, historias, entre otros. Esto me 
permitió aprender por imitación.
Desligándome un poco, tanto de la tradición de los mongoles 
como de los maestros que enseñan cantos con armónicos, empe-
cé a encontrar una relación muy personal con estos sonidos: yo 
me despertaba a las 4 am y decidí empezar a practicar pensando 
en que la nota fundamental que iba a cantar sonaba desde mi 
ombligo y era el centro de todas las demás. Desde esta nota base 
buscaba los armónicos que estuviesen al doble de la frecuencia, 
para así afinar el armónico y la nota principal. Esto lo hacía con 
distintas notas, una que partía desde el pecho, otra que partía 
desde mi garganta, desde mi frente, desde la parte superior de 
mi cabeza, en mis genitales y otra entre los isquiones.
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Luego supe que cada una de estas partes pertenecen a los cha-
cras, faltando únicamente el que está ubicado en la boca del es-
tómago.
Era así como hacía mis exploraciones e imaginaba que estos soni-
dos se relacionaban con frecuencias del cuerpo, tanto emociones 
como la energía misma de cada órgano en su funcionamiento 
más palpable o tangible. 
En Punto Ciego  Oscilaciones   los armónicos vienen a enriquecer 
las notas que en un principio suenan solas… También los imagi-
no como esos sonidos espectrales que vibran en otra dimensión 
con el espíritu de la obra de Beethoven. 
Esta técnica no está lejos de la técnica de composición musical 
llamada espectralismo, la cual utilizo –particularmente- para 
dialogar con los sonidos de la Sonata, es decir, la gran mayoría 
de sonidos adicionales a la Sonata en el gesto parte de esta téc-
nica, la cual se replica en la voz y tiene como hilo conductor la 
cuerda que une a los dos pianos. Cuerda que vibra como pedal 
de todo lo que suena, tanto en los pianos y la máquina extraída 
del primer piano, como de mi voz. 
Desarrollo
 En el Desarrollo haré transposiciones de algu-
nos conceptos de autores como Jean Fèderic 
Chevallier y Suely Rolnik y expondré el lugar 
del extrañamiento y su potencia creadora a 
partir del Seminario con Giulia Palladini.. 
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 Transponiendo referentes y resonancias
Chevallier habla de cinco gestos que partici-
pan en un proceso estético: 
1) relacionar singularidades, 
2) despertar los sentidos, 
3) sentir los sentidos despiertos, 
4) dar sentido, 
5) producir pensamiento
Escuchar estos cinco gestos los cuales son procesos estéticos, me 
llevaron a pensar en la posibilidad de hacer música, es decir, lo 
que es un proceso estético llevarlo a procesos de creación -enten-
diendo esta transposición fantasía como un juego arbitrario de 
analogías- quedando así:
1) Presentar con claridad la entrada de instrumentos e intérpre-
tes tocando motivos que se conecten entre sí, que se entrelacen, 
que se relacionen… 
   1) relacionar singularidades 
2) Abrir la posibilidad de interactuar con la realidad, en el caso 
de un auditorio, ocupando todo el espacio, incluyendo las sillas 
del auditorio, brindando una experiencia sonora desde diversos 
puntos…
   2) despertar los sentidos
3) Intensificar las variables o vectores de densidad de la obra, 
quiero decir con esto, lo siguiente: la melodía tiene sus fuerzas, 
por ejemplo, cuando la línea melódica va hacia los agudos, esto 
puede repetirse muchas veces, creando así una línea infinita de 
ascenso, utilizando por ejemplo, escalas de Shepard, las cuales
   3) sentir los sentidos despiertos
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crean ilusiones acústicas como bien lo expresa Shepard Roger 
(diciembre de 1964) “es un sonido que consiste en una superposición 
de ondas sinusoidales separadas por octavas. Cuando se juega con el 
bajo tono del tono se mueve hacia arriba o hacia abajo, se conoce como 
la escala Shepard . Esto crea ilusión auditiva de un tono que asciende 
continuamente o desciende en el tono, sin embargo, que en última ins-
tancia parece no tener más alto o más bajo”.
También podría intensificar cualquier otro vector como la densi-
dad armónica, el ritmo o duraciones, las texturas, el timbre, entre 
otros…
4) Repitiendo motivos musicales en el tiempo, creamos memoria 
y a través de la memoria formamos una unidad de sentido, una 
pista, un indicio que conecta, un espacio por donde el cuerpo 
puede transitar o hacerle seguimiento al discurso sonoro.
   4) dar sentido
5) La música se construiría en tiempo real, en vivo. Estos proce-
sos constituirían la obra misma, permitiendo de esta forma se-
guir el discurso de pensamiento del creador, abriendo de este 
modo múltiples posibilidades de lectura.
Estas derivas de mi pensamiento continuaron durante todo el 
seminario. Unas veces me gustaba trasladar esos conceptos a for-
mas de construir música (en la actualidad, a formas de construir 
gestos) otras veces, escuchaba el análisis para situarme y enten-
der para qué es un dispositivo artístico y sentir las provocaciones 
que me generaban los conceptos que ahí se exponían.
   5) producir pensamiento
“Hay una fórmula simple y clara para explicar el 
arte: no hay nada antes del sentir. O bien, y he aquí 
nuestro punto de partida: el artefacto artístico pro-
cura producir sensaciones. En “Forma y contenido
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de la novela”, Natalie Sarraute es más específica 
todavía: “se trata de entrar en un contacto del 
que surgirán sensaciones nuevas” (1996a, 1675). 
Para que sea arte, debe emerger una sensación has-
ta ahora desconocida, una sensación propiamente 
estética que creemos nunca haber experimentado 
antes. Si se reproduce una sensación ya común, se 
trata, sigue Sarraute, de entretenimiento. O diga-
mos, dando importancia a la expresión “entrar en 
contacto”, que el arte busca dar la posibilidad de 
experimentar sensaciones de otra manera —sean 
éstas comunes o inéditas—. Quizás sea este ca-
rácter de otredad estética el que convierte la expe-
riencia en una peculiar aventura, a la vez íntima, 
profunda y singular”.
Chevallier, J. F. (2011). Fenomenología del presen-
tar. Literatura: teoría, historia, crítica, 13(1).
Pensar como creador, que lo que no genere una sensación jamás 
sentida por un espectador, es solo entretenimiento y no arte, es 
un reto enorme, pone los sentidos a andar, las máquinas de la 
imaginación a carburar, los deseos a fluir…
Una parte que definitivamente la siento fundamental para lo que 
vino después en mis procesos de creación fue recibir una imagen 
de lo que es el entre dos, la “y”. Inicialmente asociándola a la labor 
del artista.
“Imaginemos una barranca y un puente que hay 
que construir para atravesarla. La labor del artista 
consiste en hacer más firmes (tal vez haya que de-
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cir: en afirmar) las bases de ambos lados del preci-
picio para un hipotético puente, más consistente el 
balance entre las dos superficies de apoyo. Pero el 
artista no interviene en el diseño, ni en la construc-
ción del puente mismo. Si interviniera, reduciría la 
relación potencial a una sola forma de vínculo, un 
solo tipo de puente: la forma que él habrá escogido. 
Si, en algunas ocasiones, el artista logra predecir 
con cierta seguridad la naturaleza del efecto que 
producirá (el diseño que llegará a tener el puente), 
este efecto sigue conservando su carácter virtual: es 
una posibilidad con un alto índice de probabilidad, 
pero no es nunca una obligación.
Podemos hablar de un puente o bien de una “y”. 
Entre una imagen y un sonido, un movimiento y 
una frase, una palabra y otra palabra, un material 
y otro material, un color y otro, es la “y” la que fi-
nalmente importa. La intuición del artista concier-
ne a esta “y”. Pero su zona de intervención no es 
la “y”, sino ambos lados de la “y”: esta imagen por 
un lado, este sonido por otro, este gesto de la mano 
por un lado, este ritmo al decir una frase por otro, 
etc. El artista trabaja mirando hacia una “y” que 
todavía no está —o que está en potencia—. Dicho 
de otra manera, el artista obra para potencializar la 
“y”, para aumentar su potencial
“la labor del artista es la de un seleccionador y rela-
cionador: escoge elementos cuya puesta en contac-
to, intuye, producirá sensaciones”.
Chevallier, J. F. (2011). Fenomenología del pre-
sentar. Literatura: teoría, historia, crítica, 13(1).
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Induce a muchas nuevas posibilidades de hacer. Antes estaba 
sentado componiendo, era un oído gigante (todo mi cuerpo) es-
cuchando (dentro de mí) sonidos “y” plasmándolos en notas (en 
una partitura) “y” luego escuchándolas reproducidas en algún 
instrumento. Esta era mi experiencia de una “y”.
El puente era ese espacio que conectaba mi oído interno con 
la partitura, el espacio del vértigo que se siente cuando se está 
transponiendo o transcribiendo, llevando de un lugar a otro las 
notas tal vez musicales... 
Ahora mientras compongo observo esto: los sonidos van de mi 
mente al papel, del papel a los instrumentos (a los cuerpos so-
noros y humanos), de los instrumentos al espacio (y los cuerpos 
de los espectadores) preguntándome ¿Qué pasa cuando se altera 
ese orden? ¿cómo se daría esto? Es cuando pienso en los sonidos 
de la realidad, de la calle, de los espacios que resuenan, denun-
cian, fustigan, alteran o tranquilizan, quedando así:
Del afuera, en las superficies “y” profundidades, vienen sonidos, 
voces con discursos amañados que se reflejan en la intención “y” 
tono de la voz, en el ritmo que se siente, donde se diferencia en-
tre un charlatán “y” un ser que habla con verdad, entre alguien 
que vive desde su fuerza vital “y” alguien descolocado, distante 
de sus propias pulsiones genuinas. 
La voz es, al igual que la disposición de un cuerpo cabizbajo o 
erguido, el delator de las intenciones del alma: sus músculos co-
pian la disposición y la intención del hablante. De hecho, en el 
idioma Mandarín, una inflexión en la entonación de una palabra 
cambia su significado… Solo hay que afinar el oído. 
De la realidad (los posibles cuerpos de espectadores) provienen 
sonidos que se propagan en el espacio “y” hacen vibrar los ins-
trumentos (cuerpos sonoros) por resonancia “y” estos pasan a mi 
oído gigante (todo mi cuerpo) “y” de mi oído gigante a mi mente 
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que finalmente los transcribe al instrumento (papel, piano, cello 
u otro tipo de cuerpo sonoro o tecnología) retornando al espacio 
con un nuevo discurso, con sonidos que pretenden ser los de la 
realidad, pero que ya fueron transformados, alterados, desplaza-
dos por la “y”.
 “Es en el medio que está el devenir, el movimiento, 
la celeridad, el torbellino”.
Deleuze citado por Chevallier, J. F. (2011). Fe-
nomenología del presentar. Literatura: teoría, 
historia, crítica, 13(1).
Llevar de una imagen sonora algún grupo de sonidos al sistema 
temperado de afinación es muy limitado… Creo que por esta ra-
zón en la India hay muchas más posibilidades de sonidos, siento 
desde mi mundo interno de sensaciones sonoras, que los doce 
tonos no bastan, que hay mucho más que ese marco de la escala 
cromática, hay mucho más “entre” cada sonido. Me conmueve 
pensar que somos los artistas o los creadores, esos pilares que 
conectan mundos, espacios lejanos, sonoridades con movimien-
tos, luces con textos, texturas con olores, sabores con poemas, 
poemas con la realidad, la realidad y la vida con el arte. 
“El arte es lo que hace la vida más interesante que 
el arte”. 
Robert Filliou citado por Adam, F., & multimédia 
Freelance, C. Eco Art Games. résumé, 200, 250.
No puedo dejar el seminario de Chevallier sin antes remitirme a 
un ejemplo musical del mismo autor.
 “Las zonas de posibles entre-cruces suelen ser 
múltiples, así como las estrategias para fomentar-
las. En un concierto de recámara (pongamos de 
György Ligeti), intervendrán un oboe y un violín 
y una trompeta y un contrabajo y un cello y una
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flauta y un tambor —o bien se constituirá una sola 
“y” entres todos, o bien los instrumentos se agru-
paran por pares y tríos—
Y no siempre se escoge primero el violín y luego 
se busca con qué otro instrumento combinarlo 
(trompeta, tambor, contrabajo o flauta). En mu-
chas ocasiones se trabaja sobre varios componentes 
a la par”. 
Chevallier, J. F. (2011). Fenomenología del pre-
sentar. Literatura: teoría, historia, crítica, 13(1).
Chevallier nos llevó magistralmente al relato de una experien-
cia del paladar donde el intersticio es expuesto nuevamente, en 
los ejemplos anteriores siento que esta “y” está contenida en los 
procesos de creación y su relación con el espectador, en la pre-
sentación de los gestos, pero siento que esta “y” igualmente está 
en el contenido mismo de las obras. Antes de entrar en la obra y 
su contenido o en el obrar de ese contenido en el tiempo (la obra 
en su linealidad discursiva mientras en los anteriores ejemplos es 
mas una yuxtaposición de acontecimientos que se retroalimen-
tan, conectan y se funden). 
“En Francia existe un queso peculiarmente apesto-
so, el époisse. Su consistencia es tal, que derrama 
siempre y hay que comerlo con una cuchara. Si, 
después de haber introducido en la boca un poco 
de este queso, se toma casi de inmediato un trago 
de Nuit-Saint-Georges (un vino tinto de la región 
de Borgoña), de al menos diez años de edad, en el 
paladar, y durante casi un minuto, cohabitan tres 
sabores: el del queso (amargo, en el plano de la len-
gua, desprendiéndose de manera horizontal), el del 
vino (seco, en el fondo de la boca, con una difusión 
circular) y el fruto del encuentro entre ambos ali-
mentos (un sabor a nuez que se levanta en el medio
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del paladar y se lanza verticalmente). Este tercer 
sabor es exactamente la “y” de la cual busco hablar. 
No es el resultado de una suma de sabores, ni es el 
promedio entre ambos. Es exactamente el fruto de 
su encuentro —sin que los dos primeros sabores 
desaparezcan—. En pintura, cuando se mezcla tin-
ta azul con tinta amarilla, se obtiene el color verde. 
Pero esta mezcla se vuelve promedio; es una ope-
ración al final de la cual los dos primeros elemen-
tos desaparecen, se funden en la suma. El experi-
mento culinario relatado arriba no participa de tal 
mezcla. Eso se debe a dos razones. Primero, en la 
boca permanecen los tres sabores al mismo tiempo 
(dijimos, durante un minuto). Segundo, el tercer 
sabor no sabe a mezcla de vino con queso, sino a 
algo radicalmente diferente (a nuez), otro sabor y, 
por eso mismo, inesperado. La “y” se convierte en 
un tercer elemento, como si se pudiera escribir “1 
+ 1 = 3”, contando el signo “+” como una de las 
otras figuras que componen la parte izquierda de la 
fórmula matemática. En nuestro ejemplo, el sabor 
a nuez es este “+”. Se ponen en relación dos ele-
mentos y, sorprendentemente, se obtiene, además 
de estos dos, un tercero: la “y” o bien el “+”.
Chevallier, J. F. (2011). Fenomenología del pre-
sentar. Literatura: teoría, historia, crítica, 13(1).
Esta “y” que genera un tercer sabor es vertical, está yuxtapuesta 
casi como el posible inicio de un canon a tres voces. Donde el su-
jeto (primera línea melódica que aparece en el violín) se presenta 
y luego se mezcla con la imitación (segunda línea melódica que 
ingresa en la viola). El violín continúa siendo ahora el contra-
sujeto o contrapunto de la imitación que está haciendo la viola 
(imitación de lo que acaba de sonar en el violín) y así sucesiva-
mente. Esto es lo que conocemos como <Canon>. 
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El canon que sirve de base para construir una forma llamada 
<Fuga> y que tanto se utilizó en el Periodo Barroco, nos puede 
dar una imagen de esa “y” de los tres sabores yuxtapuestos sin 
que se pierda ninguno. Es cierto que no es fácil escuchar dos vo-
ces a la vez, de un canon, pero dependiendo de la forma en que 
sean presentados podremos apreciar las dos voces y el tercer sa-
bor, el de la nuez que en el caso de la música lo podríamos tra-
ducir en la resultante armónica de la unión de dos melodías. La 
entrada del violín es horizontal, cada nota transcurre en el tiem-
po, en el eje de las x del plano cartesiano y se mueve de arriba 
hacia abajo o en un mismo lugar -dependiendo de las intenciones 
melódicas de su creador- en el eje de las y, esto ocurre hasta que 
entra la viola. El oído puede elegir seguir escuchando el violín, 
prestar más atención a la viola y escucharla solo a ella o percibir 
una tercera sensación que produce el encuentro vertical de estas 
dos líneas melódicas –que también son horizontales- ahora gene-
rando tensiones, fricciones, densidades, un tercer sabor… el de 
lo armónico.
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Así como se produce la “y” de forma vertical en la música, pien-
so que se podría encontrar horizontalmente en el tratamiento de 
la forma o la densidad de acontecimientos transcurridos en un 
espacio de tiempo.
Por ejemplo: Una obra puede tener una introducción lo suficien-
temente dramática por un espacio de tiempo que permita aden-
trarnos en esa atmósfera y súbitamente cambiar a una parte lírica 
en contraste total con lo anterior. En este caso la experiencia no 
es vertical pero si deja una estela de sonidos e intenciones en el 
tiempo que conforman en sí mismo la “y” la fisura que queda 
por el cambio súbito. 
 El lugar del extrañamiento y su potencia creadora 
Trasladando ahora las micro-políticas del pensamiento al terre-
no de la creación artística pienso en lo siguiente:
Un dispositivo flexible, cambiante, o en obra negra, que además 
aún cuando ya parece estar acabado es afectado por las fuerzas 
del real presente. En otras palabras, cuando se cree que es algo, 
resulta no serlo “y” siendo algo nuevo, ya no se sabe qué es…
Esas constantes mutaciones me hacen pensar en un arte vivo, en 
un gesto, en algo que no acaba, que siempre está moviéndose. 
Fue así como encontré una resonancia con algunas de las provo-
caciones o desafíos que proponía para realizar cada gesto y sobre 
todo para <Punto Ciego  Oscilaciones  > (mi gesto final). 
“Aquél que desea pero no actúa, engendra peste”.
“Espera veneno del agua estancada”.
Blake citado por Rolnik, S. (2016). Una conver-
sación con Suely Rolnik. Re-visiones, (5).
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Un pianista en su piano, un baterista y un actor se encuentran en 
el centro de una sala. Cada uno tiene un teléfono celular en sus 
manos, los cuales contienen la única partitura que ellos poseen 
para realizar un gesto que transita por el lugar del extrañamiento 
y su potencia creadora. 
Desde el público se ve a un baterista tocar, a veces detenerse y 
quedarse mirando hacia arriba, otras veces se le ve tocar de for-
ma poco convencional la batería o incluso bailar. A el pianista, 
de igual forma, se ve tocar algunas notas y a el actor se le ve par-
loteando un francés de mentira, como aquel juego de los niños 
cuando inventan nuevos idiomas. 
Estos tres personajes están conectados por un compositor y cla-
ramente se ve una relación entre ellos: cada uno está inmerso en 
su propio teléfono celular. 
Lo que ocurre es que cada teléfono contiene imágenes, videos, 
textos, entrevistas y más, que ellos deben imitar. Las imágenes 
que les fueron entregadas segundos antes de iniciar el <dispo-
sitivo> generan un vértigo, ya que la única instrucción dada es 
imitar lo más fielmente posible lo que apareciera en su teléfono. 
En este punto, todo lo que ellos realizan hacia un afuera es com-
pletamente distinto a lo que contiene el dispositivo en su interior, 
distinto a la partitura. Es aquí donde no es suficiente transponer, 
ya que lo más potente de este dispositivo es el extrañamiento que 
produce ver a estos tres artistas obsesionados viendo un celular 
y creando relaciones de movimiento, sonido y expresiones del 
cuerpo, despertando así el interés por observar qué contienen di-
chos celulares. 
Al ver las operaciones que los artistas realizan de unas imágenes 
y unos videos, se produce el extrañamiento. 
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En otro orden de ideas, relato a continuación un conjunto de ope-
raciones que expliqué anteriormente en una intervención en el 
marco del Seminario de Giulia Palladini: 
En este caso sí voy a ir un poco en orden pero, estos procesos se 
dan por relacionamientos que a simple vista uno diría que son 
casualidades.
Hay referencias, por ejemplo en las lecturas, cosas que me han 
resonado de Bataille como “La historia del ojo” o “La Experien-
cia Interior”, lo que ví de Heiner Goebbels el semestre pasado en 
video, lo que hemos visto de Beckett, de Roland Barthes como 
“Discurso de un Fragmento Amoroso” y “La Cámara Lúcida”. 
Jarrett en general, toda su producción discográfica y sus videos 
de conciertos, John Cage y su artículo sobre el silencio, sus obras 
y videos.
Operaciones que yo realizo con sonido, para ir para ir buscando 
algún resultado: 
Transcribo el paisaje sonoro, es decir, lo grabo y después me dis-
pongo a buscar las notas de sonidos de pájaros o de una silla que 
sonó en la altura real en el teclado. Después repito fragmentos, 
es decir, hay, digamos, una parte que suena así… Entonces, una 
parte que suena así, una parte que suena así y una parte que 
suena así… A ver estas repeticiones qué me dan como resultado. 
Desplazar motivos acentuando en distintos lugares de la idea, 
por ejemplo: si eso tiene un tiempo, sí esó tiene un tiempo, si e so 
tiene un tiem pó, si e so ti e ne ún tiem pó… Cambiar los acentos, 
crear planos dinámicos, hay cosas que pueden sonar más fuerte, 
hay otras cosas que pueden sonar más piano. A veces simultá-
neamente, inflexiones en el tiempo (la agógica) en las operacio-
nes con sonido. Me refiero al hecho de riiiiiiiiiiitaaaarrdaaaaarrrr 
odeacelerareldiscursoolamúsica… uniendo, ligando el sonido.
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Yuxtapongo también cosas, monto algo de lo que ya grabé mien-
tras que estoy tocando, comprimo pasajes como si estuviera estu-
diando, es decir, hay pasajes que de pronto no salen en el piano, 
entonces eso se vuelve una repetición continua. 
Otra forma sería tomar una parte y otra que esta muy lejos de 
esa primera y comprimirla en el tiempo, por ejemplo, estoy es-
tudiando <dooo do re mi miii re> y de pronto ese pasaje yo lo 
estudio un rato, pero lo siguiente que voy a estudiar no es lo que 
sigue en la obra, sino algo que esta mucho más adelante, pero 
como lo estoy estudiando en un tiempo lineal, lo que escucha 
el oyente entonces, queda comprimido: algo que estaba distante 
hacia el final, está ahora junto a un fragmento del principio de la 
obra. Comprimir pasajes de obras, expandir o extender es otra 
herramienta de exploración. 
A veces me pongo a explorar si Beethoven hizo: doooo do re mi 
miii re, yo puedo seguirlo ree remi fa faaa mi , miii mi fa sol sooll 
fa.. y así no es la obra, pero me sirve como material de extensión. 
Cambiar timbres o mezclarlos tiene que ver con las posibilidades 
que me empieza a brindar el objeto sonoro, en este caso el piano. 
Esas mismas notas yo las puedo buscar en el arpa, las puedo gra-
bar, procesar en audacity o en cualquier programa de edición de 
audio. Quizás esas mismas notas yo las puedo buscar en el arpa 
o cambiar la forma de ataque o articulación, por ejemplo: legato 
sería dooodoremimiiiree o más corto tal vez quedaría do  dore 
mimí     re  y cambiar un poco eso.
Otra es interpretar el texto musical: entonces en este punto creo 
imágenes o historias con las obras, preguntándome eso qué sig-
nifica. Entonces me pongo a ficcionar un poco sobre ese mate-
rial que está sonando y lo transcribo, es decir, hay una operación 
cuando uno estudia, que es volver a escribir toda la obra en par-
titura. Estudiar una Sonata de Beethoven o de Haydn o una obra 
de uno mismo y volver a escribirla lejos del piano o la orquesta, 
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es un modo de estudio, por ejemplo, si uno acaba de improvisar, 
escribir lo que sonó en una partitura es otro ejercicio. 
Otra serían operaciones con objetos: lo primero que hago es 
medir. Normalmente cuantos centímetros, metros o milímetros 
mide este objeto, cuál es su textura, su forma, sus fuerzas. Per-
cutirlo a ver de dónde salen sonidos. Por ejemplo en Punto Ciego 
Oscilaciones   el objeto es el piano, entonces reviso todo el pia-
no, cómo suena todo. No sólo en su función normal presionan-
do unas teclas sino el arpa, la estructura, los pedales. Frotar las 
cuerdas, rasgarlas. También, hay cosas en las cuerdas, en los bor-
dones que, cuando uno frota, produce un sonido completamente 
diferente. Intervenir en este caso es colocarle papel al arpa, en-
tonces cambia el timbre, bolitas de ping pong y cambia la sensa-
ción rítmica totalmente 
Otra es el archivo: mis operaciones de archivo, se basan en una 
recolección de datos de ese piano (de dónde viene, qué es, cómo 
es, los tipos de madera, esas maderas qué son) simplemente 
como una búsqueda. De las obras también, trato de revisar esas 
obras, qué ocurrió en ese momento con el compositor, cuando 
las compuso o sin son mis obras qué ocurría en ese momento 
de mi vida. En este caso es un solo piano, el mío. Ese piano lo 
compró una iglesia, lo trajo de Miami, era un piano inglés y fue 
archivado, confinado a ser un objeto de decoración. No tenían la 
más remota idea de cuánto costaba. Me lo vendieron muy barato 
porque no sabían lo que tenían. Lo pintaron de negro porque lo 
habían comprado blanco y llegó a mí. La marca como dije ante-
riormente, es inglesa, pero la empresa tiene una filial en Estados 
Unidos. Entonces encuentro unas historias ahí… Y me llama la 
atención porque es un instrumento de veinte mil dólares. Me 
genera una sensación extraña que lo tenga una iglesia y que lo 
deje archivado, de decoración en una casa. Toda esta historia me 
genera un extrañamiento, cosas por indagar, por explorar. Estas 
son operaciones con objetos. 
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En Punto Ciego  Oscilaciones   La exploración comenzó desar-
mando el piano. Ya el hecho de desarmar y descomponer, sacar 
la maquinaria, sacar el teclado, sacar el atril y colocarlo de una 
forma distinta, me da una posibilidad de leer de otra forma, a 
otras distancias, en otras posiciones y cambia un poco el modo 
de ejecutar. El atril cuando ha sido movido, genera un modo de 
lectura distinto, capta algunas notas, otras pasan por alto y cam-
biar la posición del cuerpo (que eso es lo que voy a relatar a con-
tinuación) también me genera otras posibilidades de ejecución, 
otra forma de sentir el teclado. Si me acuesto, si me levanto, si 
me acerco…
Igualmente, en las operaciones con movimiento, encuentro que 
una es imitar un poco la fuerza que tiene el piano. Para mí el pia-
no, después que se hizo la exploración, me puso a pensar en algo 
que encontré en unos textos de organología y es que muchos de 
algunos instrumentos musicales están inspirados en la forma del 
cuerpo humano. En el caso del violín, la viola o el cello, la parte 
del caparazón y la tapa armónica sería el tronco en el cuerpo hu-
mano y por eso resuena ahí. Entonces cuando hicimos la explora-
ción y Rolf me pide que cante, caigo en cuenta que esta es la parte 
de mi cuerpo, el tronco y el cuello, que corresponden al arpa del 
piano, que es el la caja de resonancia y la parte donde percuten 
los martinetes las cuerdas, es decir, de donde sale inicialmente 
el sonido.
También me doy cuenta que el teclado obviamente es el lugar 
que conecta, que transcribe, que recibe las pulsiones, el deseo. 
Entonces, en el momento que uno amplifica la espalda, está am-
plificando el piano, está amplificando el arpa del piano.
Esta sería una imagen de imitación, de un doble, de un paralelo. 
Hay unas fuerzas también, como buscar ese trabajo de imitación, 
de una fuerza de compresión que hay en las patas y de fuerzas 
de tracción que pueden existir en el centro del cuerpo humano, 
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que son las fuerzas de tracción de las cuerdas. Ahí también me 
genera otras posibilidades.
Activar esas fuerzas o exacerbarlas sería, por ejemplo, si hay trac-
ción en las cuerdas del piano, aumentar más esa tracción en la 
parte de mi cuerpo que corresponde con las del piano, las cuales 
serían: la espalda, el pecho, el cuello, el abdomen y trasladar toda 
esa energía al resto del cuerpo humano, quedando todo mi cuer-
po como extensión del piano y el piano como extensión de mi 
cuerpo, cuando son mis extremidades las que lo activan.
Para llegar al teclado o buscar la fuerza de tracción o de compre-
sión, también en la voz, imito en el cuerpo posibles fuerzas que 
se activan en el piano y en la música. 
¿Qué quiere decir esto? Por ejemplo: cuando suficiente síncopa 
eso es fuerza de tracción en la música, su intención es ascenden-
te, hacia arriba, en el aire, contra la fuerza de gravedad. Mientras 
que, cuando hay tiempo fuerte, sería fuerza de compresión, hacia 
abajo, comprimiendo. Esto se puede apreciar en los gestos de los 
directores de orquesta.
Es así como pienso desde el cuerpo y esto me genera otras sen-
saciones.
La maquinaria afuera me genera tocar el teclado y buscar el so-
nido, es decir, amplificar el sonido fuera, ya que no va a sonar el 
piano sino que suenan son los martinetes cayendo y también no 
tocar sólo el teclado sino de pronto tocar los martinetes, ya sólo 
los martinetes o las cuerdas, ya no tocar el teclado.
Otra posibilidad que me da eso es la de tocar la obra en el teclado 
sin que suene y me produce una imagen de esa exploración en-
contrando un poco a Beethoven, el Beethoven de esa época que 
ya no escuchaba. Entonces la sensación de los martinetes cayen-
do y que esto no suena e interpretar la obra, hace una conexión
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con ese Beethoven que lo único que sentiría es el teclado, pero la 
música está ahí, la música está resonando de todas formas. 
Activar convencionalmente la maquinaria del teclado, activar la 
maquinaria desde otras partes de la misma y finalmente ampli-
ficar o grabar el espacio sonoro, en ese momento en que se está 
ejecutando, me permite explorar efectos en un editor de sonido 
que se unen simultáneamente con eco, reverberación o cambio 
de alturas. Algo que está sonando en una altura lo puedo cam-
biar bien abajo; si hay un pajarito en ese momento, de pronto cojo 
la frecuencia de ese pajarito y la modifico en el editor de sonido 
haciéndola más grave puede parecer un monstruo o algo distinto 
si le cambio toda la frecuencia, la altura.
Reexposición
 El hombre y el compositor: desplazamiento hacia nuevas formas de hacer
Como bien señalo en el Preludio, en un principio, mi mente era la 
de un compositor que, en su búsqueda, quería componer música 
teniendo una relación estrecha con el cuerpo y el espacio. En mi 
formación como compositor abordamos distintos estilos, comen-
zando por la polifonía, más exactamente el Sederum Príncipe de 
Perotin compuesto hacia el año 1200. 
Luego con mi maestro en Cuba empezamos a analizar la misa 
Notredame de Paris de Guilaume de Machaut. 
Estas obras, escritas bajo la técnica del Organum fueron mis pri-
meros encuentros con la polifonía. Luego, empezó un estudio 
riguroso del contrapunto estudiando las técnicas de imitación 
de Josquin Des pres. Mas adelante, nos adentramos en el con-
trapunto riguroso de Palestrina y posteriormente inicié estudios 
de contrapunto y fuga, teniendo como referente la música de 
Bach y Händel, pasando por compositores como Haydn, Mozart,
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Beethoven, Schubert, Brahms, Liszt, Bruckner, Mahler, Wagner, 
Debussy, Ravel, Scriabine, entre otros. 
A medida que avanzaban estos estudios de armonía y contra-
punto aprendía las técnicas de composición del Siglo XX. Auto-
res como Bartok y su sistema de ejes, Schönberg y el dodecafo-
nismo, Messieaen y el serialismo integral, entre otros. A esto se 
sumaba un estudio riguroso de la instrumentación y la orques-
tación, gran cantidad de reducciones de partituras y la escritura 
de numerosos ejercicios, los cuales llamábamos composiciones, 
empezando por temas con variaciones para piano, aumentando 
progresivamente el número de instrumentos, agregando cuerdas 
frotadas, un cuarteto de cuerdas con forma de Sonata y así au-
mentando el número de instrumentos, las formas que abordaba 
y las duraciones de estas obras.
Paralelo a esto, yo nunca dejé de estudiar mi piano clásico. Ha-
ciendo mis estudios de Chopin, Sonatas clásicas, obras románti-
cas, otras del siglo XX, latinoamericanas y numerosos estudios 
para el perfeccionamiento de la técnica. Esta era mi vida en La 
Habana, Cuba: vivir para analizar música, escribir y tocar piano. 
En una sociedad que no era de consumo masivo por esos días, 
el transporte era terriblemente malo por lo que no daban deseos 
de salir y lo único que quedaba era un piano vertical, una cama 
donde dormir y muchos libros que leer.De vez en cuando, uno 
que otro sábado, ir a la costa en temporada de verano y nadar un 
poco en el mar, o ir al Copelia a tomar helado. 
Lo más interesante que pude encontrar en La Habana eran sus 
festivales de cine, conciertos de la Sinfónica los domingos y las 
muestras de arte que se realizaban en el ISA. A pesar de que la 
ciudad tenía un gran movimiento cultural, yo vivía demasiado 
lejos de Centro Habana y El Vedado como para estar asistiendo a 
estos eventos, por lo tanto, aprovechaba cuando tenía mis tiem-
pos libres y compartía con músicos de jazz en las aulas del ISA. 
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El jazz y la improvisación siempre fueron grandes compañías a 
la hora de compartir con otros músicos y explorar otras sonori-
dades.
Recuerdo que todo esto se daba mientras recibía una rigurosa 
formación en el piano con mi maestro de ese entonces, Pedro 
Pablo Iturralde. También recibía una instrucción privilegiada de 
Harold Gramatges en temas de composición e Ileana García a ni-
vel de armonía, contrapunto y análisis, igual que de Andrés Alen 
y Dolores (Loli) Novas en composición y piano.
Desde que tengo uso de razón mi formación en la música ha sido 
muy cerrada hacia lo estrictamente sonoro, solo para dos ejerci-
cios de composición tuve que escribir unas notas para una músi-
ca de circo y para una solista de danza. Esto fue lo más cercano a 
escribir teniendo como referente el cuerpo. 
Años después, empiezo a cuestionarme como compositor fren-
te a las músicas tradicionales colombianas y he aquí donde me 
doy cuenta que al cuestionar la música también cuestionaba el 
movimiento de los cuerpos (siempre en los círculos tradicionales 
de la música folklórica se tiene como premisa que la música se 
hace para el bailador, tesis que hoy en día cuestiono). Es decir, 
al cuestionar el ritmo o las melodías, el cuerpo y el movimiento 
cambiarían sus disposiciones, entrando en nuevas posibilidades 
de un hacer.
Un elemento que sí me parece increíblemente valioso de estas 
músicas folklóricas es que se hacen caminando, se hacen intervi-
niendo siempre un espacio e incluso se hacía para comunicarse 
de una población a la otra, como también para acompañar a los 
muertos en las procesiones. Esto me parece revelador ya que la 
música que generalmente analizaba era música sinfónica o para 
instrumentos estáticos y al ver las comparsas en los carnavales 
cuestiono esta idea porque, en sí misma, propone una interven-
ción del espacio de concierto.
115
Punto Ciego  Oscilaciones  
Referentes como los de Charles Ives o John Cage empezaban a 
afectarme enormemente, sin dejar de lado, por supuesto, Los 
Móviles de Harold Gramatges.
La idea de la intervención del cuerpo en movimiento al momen-
to de hacer música se hacía más fuerte cada vez; el espacio y 
el movimiento de los cuerpos sonoros en él empezaban a tener 
una estrecha relación con los sonidos escritos en la partitura; los 
planos dinámicos ya no tenían que ser solamente los que lograra 
el instrumentista o la orquesta, es decir, las melodías principales 
sonando forte o con una intensidad de volumen mayor que las 
melodías secundarias que tenían que ser precisamente las que 
lograra el virtuosismo de cada músico, sino que podían ser ver-
daderos primeros planos en un escenario, aprovechando el pros-
cenio o simplemente olvidándose de él para ingresar en las sillas 
de los que asistían a un concierto.
La dramaturgia entra en el espacio. La sensación de un violinista 
cerca, a casi un metro de distancia, con su respiración, con su 
movimiento, con su energía, se volvía parte de la partitura. Ya no 
es sólo el dispositivo que conecta la imagen estética en un papel 
pentagramado con el oído del receptor. Entraba, en cambio, en 
contacto, al igual que las comparsas en el carnaval de Barranqui-
lla, el tambor y el tamborero con el público o en las ruedas de 
cumbia la sensación de bailar alrededor del grupo que toca en 
el centro.
Ver una comparsa en el carnaval de Barranquilla propone no 
solo una escucha con efecto doppler incluido, es decir, una mú-
sica que se va acercando, pasa muy cerca y se aleja; sino que el 
dispositivo, en sí mismo, casi sugiere, que el público entre en la 
deriva del caminar, del andar junto con el grupo. La gente no 
asiste a ver solamente unos disfraces, unos músicos, unos baila-
rines pasar por una calle, sino que los cuerpos de esos especta-
dores sienten e imaginan lo que sería estar en el centro de esas
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comparsas y van dispuestos a imaginar esa vivencia. Pienso que 
el carnaval sería mucho más interesante si la gente no lo viviera 
desde los palcos, sino transitando, puesto que la sensación audi-
tiva cambia si se compara el primer minuto con la primera media 
hora de esa deriva.
Esta experiencia fue la primera que decidí vivir después de cinco 
años de no escuchar ni ver el carnaval.
Y puedo decir que realmente se entra en un estado de trance 
cuando el dispositivo sonoro se ejecuta en el andar, en la deriva 
del encontrarse con el otro en el cambio de la arquitectura y la 
reflexión del sonido.
Es así que se produce mi resonancia más fuerte con la Maestría 
Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas, entendiendo que lo que 
llamamos gesto no es otra cosa que la obra siempre en proceso, 
o el proceso como obra, en un hacer constante, en un obrar, im-
plicando directamente el cuerpo, el espacio, el sonido, el olor, la 
imagen, la realidad, la vida misma.
De este modo, el estudiante de composición, el joven inquieto 
por las ideas de sus ancestros compositores, comenzaba a darse 
cuenta que la creación artística y las creaciones musicales esta-
ban estrechamente ligadas con la vida, con lo que era él como 
hombre. Ya sea creando desde su archivo personal o desde los 
sonidos de la realidad, las imágenes que podía producir una 
fotografía, una nota de prensa o guardando una posición a un 
hecho político relevante... En pocas palabras, el hombre y el com-
positor empezaban a ser uno solo.
La música, el movimiento de los cuerpos, los textos literarios, 
las películas de cine, las fotografías, las pinturas, la escultura, la 
poesía… Ya no hacían parte de un saber, sino se volvían materia 
misma de la vida cotidiana.
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De componer lejos o cerca del piano, pasé a componer con el 
cuerpo, con la voz, como si hubiese caído náufrago en una isla 
y no tuviese ni partitura a la mano, ni un piano, ni nada que me 
permitiese grabar sea lo que sea que se me ocurriera crear. Sólo 
estaba la posibilidad del límite, del Punto Ciego, en el que lo úni-
co que existe es lo que mi cuerpo, mi respiración, mi sonido (el 
de lo que sea que pudiera sonar en mi cuerpo) pueda asociar a 
los espacios, a los objetos que me rodearan, permitiéndome crear 
arte y hacerlo perdurar por la memoria que me permite sostener 
la asociación con la realidad. 
Un náufrago en una isla pudiese hacer música con el mar, las 
plantas, los residuos de la naturaleza, los sonidos de los pája-
ros… Y su memoria estaría asociada a esas arquitecturas y tec-
nologías “primarias”. Con esto no quiero desmeritar la notación 
musical ni los software donde grabamos música, ni toda la tec-
nología que nos permite registrar el arte que hacemos hoy, solo 
pretendo poner en primer plano la importancia de llevar dentro 
la obra en creación, el proceso, el gesto. Como un director de 
orquesta al cual no le va a sonar ni un instrumento si no tiene 
una orquesta enfrente, pero contiene en su cuerpo y su memoria 
toda la música. Si este director cayera náufrago en una isla, muy 
probablemente le tocaría crear orquestas imaginarias asociadas a 
esos espacios y a los elementos que estos contienen.
Iniciar una deriva por el centro de Barranquilla trajo a mi hacer 
como compositor la posibilidad de transcribir los sonidos de la 
calle y transponerlos al lugar de la música y del movimiento, 
mejor aún, de situarlos frente a seres que viven su cotidianidad, 
creando una relación directa de la vida con la vida misma. 
Punto Ciego  Oscilaciones   llevó al compositor a moverse de su 
escritorio y sus partituras; al pianista lo sacó de su silla y de su 
posición erguida frente al teclado; y al hombre a encontrar en su 
cuerpo una materia de creación inagotable.
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SEGUNDO MOVIMIENTO
En el SEGUNDO MOVIMIENTO en tempo de 
Adagio, describiré un grupo de transposicio-
nes de experiencias de lo real a una cartogra-
fía sonora y espacial que viví en el centro de 
Barranquilla a través de operaciones que me 
invitaban a recoger datos o inventariar sensa-
ciones como lo que leí, lo que olí, lo que escu-
ché, lo que me tocó. Estas derivas las hice para 
encontrar lo que resonaba conmigo en esos 
espacios, extrañarlos o intensificar las fuerzas 
que en ellos encontraba. En esta experiencia 
haré muestra de los procedimientos que uti-
licé para desarrollar el gesto llamado “Multi-
track” y su huella.
Adagio: Transposiciones de una experiencia de lo real a una cartografía 
sonora y espacial
El Adagio de la Sonata Patética de Beethoven 
es una de las páginas musicales más conoci-
das de la literatura de la música universal.
Este Adagio comienza
La primera nota de este Adagio es un Do en la 
melodía que en un pequeño gesto descenden-
te se impulsa hacia arriba, para luego volverse 
a apoyar en otro paso hacia atrás, dando un 
nuevo salto hacia delante. Este gesto melódi-
co es vacilante, es casi nostálgico, es la mezcla 
de una aparente timidez con lo externo como 
gesto de reconciliación con un mundo que ya 
casi no escucha.
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En la segunda parte de este Adagio, encontra-
mos una nota repetida: nuevamente ese Do 
sentenciando, y anunciando la aparición de 
un destino con variables adversas.
En su recapitulación, Beethoven une magis-
tralmente el primer gesto tímido con la fuerza 
y el carácter del segundo material presentado, 
entregando de esta forma un final lleno de vi-
talidad, sin perder su denuncia.
 Creando la imagen y buscando las resonancias
“El realismo, más que un estilo, es un intento por 
alcanzar la coherencia entre lo real y su representa-
ción, y una tentativa por hacer de la realidad objeti-
va el único criterio de verdad aceptable.
Subyace a la actitud realista un compromiso ético 
y una voluntad política: la depuración de las repre-
sentaciones y la fijación de una realidad objetiva 
constituyen las condiciones previas para cualquier 
tentativa de acción o transformación efectivas”.
Sánchez, J. A. (2008). Prácticas de lo real. Terri-
torio Teatral, (3).
Me encontraba en el Museo del Atlántico, en el centro de Barran-
quilla, presto para salir a recorrer las calles de este sector de la 
ciudad.
Iba con cuatro instrucciones muy precisas:
La primera era recorrer las calles del sector durante cuarenta y 
cinco minutos, creando un inventario de lo que oí, lo que olí, lo 
que leí, lo que toqué, lo que me tocó y lo que me produjo extra-
ñamiento.
121
Punto Ciego  Oscilaciones  
La segunda era visitar durante la semana el lugar que más me 
haya resonado y producido extrañamiento. Durante esa sema-
na, tuve que recorrer varias veces las mismas calles porque no 
hallaba un lugar que me produjera ese extrañamiento. Al final 
de la semana, encontré un posible lugar: una venta de jugos. En 
este lugar el había una casetica pequeña donde se preparaban 
jugos de todo tipo, a mí me llamó la atención el sonido que emitía 
la licuadora con que preparaban los jugos. Partiendo del sonido 
decidí solicitar que me prepararan un jugo de naranja y le pedí al 
vendedor que me permitiera ingresar en el interior de dicha case-
tica. Ya estando al interior y escuchando el sonido de la licuadora 
procedí a imitar la frecuencia de este artefacto y luego extrañarlo 
haciendo canto con armónicos. La sensación al interior de la ca-
setica era en principio interesante pero la acción fracasó cuando 
varias personas visitaron el gesto… Este evento el cual pudie-
ra considerar un fracaso fue precisamente el que me generó el 
deseo de explorar más, derivar a afondo, encender los sentidos 
caminando por las calles de ese centro poblado de fuerzas que 
podían afectar mi cuerpo y de este modo convocar el deseo para 
hacer conexiones y establecer relaciones con esa realidad.
Volví a comenzar desde cero haciendo con mayor detenimiento 
y entrega la actividad y los resultados los relataré a continuación:
 Lo que leí, lo que olí, lo que escuché, lo que me tocó
Me encontraba empezando nuevamente de cero la deriva por el 
centro de Barranquilla, esta vez organicé mis listas de lo que leí, 
escuche, olí, lo que me tocó y lo que toqué y lo que me extrañó. 
Estas listas contenían mas o menos lo siguiente:
• Lo que olí: olores de agua estancada, aceite viejo o rancio 
fritando empanadas, excremento de caballo o burro, per-
fume penetrante “pacholin”, humo de motores en com-
bustión…
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• Lo que oí: sonidos de motores, canciones de salsa vieja, 
champetas, música africana, un señor cantando boleros, 
palomas, pitos de carros(bocina), bocinas o cornetas de 
vendedores de “raspao” y peto, nuevamente bocinas de 
carros, eche y que.. me vas a joder con el precio…
• Lo que leí: muebles jamar, pague uno y lleve dos, se arre-
glan relojes, tía, librería el cid, éxito…
• Lo que me tocó y lo que toqué: el hombro de alguien que 
venía caminando.
• Lo que me extrañó: que los carros pitaran tanto aún cuan-
do iban andando, cuando estaban detenidos, cuando el 
semáforo estaba en rojo, cuando el semáforo estaba en 
verde, cuando el semáforo estaba en amarillo, cuando 
hay un carro delante de otro y el de atrás pita, cuando no 
hay carro detrás de otro y de todas formas pita, cuando 
está estacionado un bus pita, cuando un carro pasa por 
una esquina y alguien sentado en el sardinel levanta la 
mano el carro que pasa pita, los carros pitan individual-
mente, pitan de a dos, pitan de atrás y uno grita algo, 
pitan de a cuatro, cinco y hasta una calle completa se oye 
pitar.. y a ellos se suma el sonido de una corneta del ca-
rro de “raspados” que va pasando.. pitos y mas pitos, 
cornetas, bocinas, claxon, de todos los tipos, cornetas que 
son de buses, de carros pequeños o de automóviles lujo-
sos, pitos de taxi, campanitas de carrito de helados… el 
centro y su identidad sonora está marcada por los soni-
dos de estos artefactos que suenan y resuenan neurótica, 
neurasténicamente y hostilmente, muy pocas veces de 
forma amigable.
Definitivamente no tuve otro deseo que el de escuchar detallada-
mente lo que sucedía con estos sonidos para indagar por qué me 
generan tanto extrañamiento.
Beethoven, cartas y diarios
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Antes de cada deriva en el centro para hacer estas escuchas me 
preparaba e inundaba la mente de un <silencio corporal> y bus-
caba la forma de hallar el silencio sobre todo, de mis pensamien-
tos antes de abordar los sonidos de la calle.
“El silencio… Es eso mismo mi sinfonía, y no el 
sonido mismo, de antes-durante la ejecución.
Es este silencio tan maravilloso que da la “opor-
tunidad”
y la posibilidad de ser verdaderamente feliz, aun-
que sea un instante, durante un instante incon-
mensurable en duración”. 
Arroyave, M. (2014). ¡ Silencio!… Se escucha el 
silencio. CALLE14: revista de investigación en el 
campo del arte, 8(11), 140-153.
 Los espacios que resuenan
Habiendo identificado lo que me generó extrañamiento comencé 
una nueva fase de la deriva.
Comencé esta nueva fase instalándome en puntos clave y horas 
precisas del día para medir la intensidad del hecho que estaba 
indagando, que era el de los carros que pitan. 
Las horas pico son grandes bloques de sonidos de estos pitos, 
son puntos climáticos que sumados al calor de la ciudad son toda 
una experiencia sonora y térmica.
Instalándome a estas horas en esos puntos clave, grabé en audio 
estos acontecimientos, dándome cuenta una vez en casa, que los 
sonidos que emitían estas cornetas desaforadas eran además di-
sonancias con intervalos armónicos de segunda menor, segunda 
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mayor y si acaso uno que otro tritono, cual composición punti-
llista de posguerra… 
Una vez escuchado con detenimiento, decidí comenzar a pasar 
lo que escuchaba a una partitura (pentagrama con notación mu-
sical).
Era interesante darme cuenta que los choferes de estos vehículos 
–autores en todo caso de las resultantes sonoras producidas por 
el claxon de sus vehículos-generaban oleadas. El sonido aparecía 
por canon, por contagio, por multiplicación.
 Los sonidos de la calle
Escribir sonidos de la calle en una partitura fue un proyecto que 
siempre tuve en mente, lo que no me imaginaba, era que el pro-
ceso de creación fuese de este modo.
Los sonidos de la calle son generalmente atacados, muy pocos 
sonidos tienden a estar en bajos decibeles y de forma continua a 
excepción de la sonido chirriante de unas ruedas de hierro tími-
das y en una sensación de lamento particular o del sonido de los 
motores de carros que parecen ser el sonido constante o acompa-
ñante de las innumerables bocinas.
 Transcripción y extrañamiento
Mi procedimiento para Multitrack fue tomar los sonidos de las 
bocinas, transcribirlos en partitura musical y con ese material 
crear patrones rítmicos que extrañaran el material inicialmente 
expuesto. 
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De este modo, acordé con cuatro músicos: tres trompetas y un 
trombón. Junto a ellos, ir a espacios en el centro para tocar esta 
“música”.
La instrucción general consistía en imitar los sonidos de los ca-
rros para luego comenzar a tocar la partitura. 
Al principio, este gesto no funcionaba porque no había una va-
riable de la realidad que lo colocara en tensión. Fue entonces, 
cuando explorando con Rolf Abderhalden, él intuye que lo haga-
mos en el tiempo del semáforo, cuando la luz de éste estuviese 
en rojo, coincidiendo los cuarenta y ocho segundos aproximados 
del semáforo, con los casi cuarenta y ocho segundos que duraba 
la partitura.
De este modo, se produjo un encuentro entre la partitura y las 
fuerzas de lo real presente (semáforo que controla el flujo vehi-
cular).
Después de haber hecho varias intervenciones en distintas calles, 
decidimos intensificar el gesto ejecutando dos veces la partitura 
con el fin de ocupar el tiempo en que el semáforo cambiaba a 
verde, generando en ello un encuentro directo con el claxón de 
los carros (pitos, cornetas, bocinas) que, desesperados, sonaban, 
pero que desde afuera, hacían parte de un diálogo y unas reso-
nancias entre la partitura y la vida real misma, de la contamina-
ción auditiva de estos pitos en la ciudad.
 Multitrack
 “La noción habitual de huella supone la idea de 
un original al que se refiere, del que es huella y que 
es hallado en la percepción. Sin embargo, el rasgo 
singular de la huella derridiana es precisamente la 
imposibilidad de encontrar originales en su presen-
cia inmediata”.
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Rocca, A. V. (2016). DERRIDA: DECONS-
TRUCCIÓN, DIFFÉRANCE Y DISEMINA-
CIÓN. UNA HISTORIA DE PARÁSITOS, 
HUELLAS Y ESPECTROS. Nómadas, 48(2), 
1-13.
Multitrack fue el gesto en la calle. Ese que acabo de relatar, donde 
un grupo de músicos, exactamente cuatro, toca una composición 
que partió de la transcripción del sonido de los claxon de los ve-
hículos que circulan por las calles del centro de Barranquilla.
Ese material sonoro luego se extrañó a través de la repetición de 
células rítmicas y de los indicios que se encontraban en la con-
junción de sonidos que fueron transcritos. 
Este gesto tuvo su huella.
En un espacio del Museo del Atlántico se presentó la siguiente 
instalación: 
Cuatro atriles rodeando una mesa central donde había un com-
putador. Cada atril contenía una partitura musical, un audífono 
y una corneta de esas que usan los vendedores ambulantes de 
“raspado” y “peto”. El raspado es lo que actualmente le llama-
mos granizado y el peto es una especie de mazamorra de maíz 
blanco.
Lo que sonaba por los audífonos era lo que estaba en la partitura 
individual de cada instrumento que tocó en los semáforos del 
centro. De esta forma teníamos: 
• Trompeta 1: claxon de taxi.
• Trompeta 2: claxon de carro particular.
• Trompeta 3: claxon de otro taxi.
• Trombón: corneta de un bus de servicio público.
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La instalación brindaba la oportunidad de escuchar los instru-
mentos por separado en cada uno de estos audífonos y, en un 
quinto, todos los instrumentos juntos.
La huella se llama Multitrack porque cada uno de esos instru-
mentos fue grabado en estudio en un “track” independiente.
Mientras el gesto fue concebido en la calle donde la contamina-
ción auditiva o, como diría Murray Schafer (1969) “el medio am-
biente sónico” (p.17) era muy denso, de igual forma lo era en el 
plano de los olores, el polvo y la suciedad, es decir, lo que me 
tocaba y yo tocaba, así fuese microscópicamente. 
Todo este cúmulo de vectores de densidad de una realidad, de 
un afuera, contrastaba radicalmente con lo que estaba instalado 
como huella: mientras la composición que se tocó en la calle in-
teractuaba con los pitos de carros, voces de la gente, ruidos de 
motores, música saturada, chirridos de ruedas de metal de carros 
de tracción humana para el reciclaje de cartón, entre otros; lo que 
sonaba dentro del museo, sonaba limpio, sonaba para el adentro 
del sujeto que escuchaba con los audífonos. En el museo ya no 
había contaminación de ningún tipo, ni sónica, ni odorífica… 
Mientras los espectadores de la calle eran asaltados por un sin-
número de variables (objetos, miradas, temperaturas, riesgos) 
en el adentro la huella se presentaba como dispositivo para la 
escucha en asepsia, soliloquio, introspección, silencio externo y 
encuentro interno con el sonido. 
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TERCER MOVIMIENTO
En el TERCER MOVIMIENTO en forma de 
Rondó, se describen las operación en cada una 
de las fases en que se desarrolló el gesto final, 
las fuerzas que lo movieron y la aparición de 
nuevas poéticas a través de la exploración so-
bre materiales, comenzando por una taxono-
mía que surge producto de una transcripción 
en la cual describo operaciones el sonido, el 
movimiento, los objetos y cómo la técnica ex-
tiende e intensifica estas exploraciones.
Rondó: 
 Un cuerpo-máquina y una máquina-cuerpo 
Considero que mi primer impulso en relación al gesto fue volver 
a mis principios, a mis memorias del cuerpo de cuando era pe-
queño y, con tan solo cuatro años de edad, empezaba a aprender 
piano, a descubrir las coreografías que hacían las manos encima 
del piano, a entender que presionaba unas teclas a pocos centí-
metros de mi cuerpo pero que el sonido salía a casi un metro de 
distancia de donde yo presionaba, atacaba y casi percutía con 
mis dedos, unas teclas rectas y distribuidas simétricamente en un 
plano horizontal mientras mis manos tenían dedos desiguales.
Era un instrumento maravilloso, una caja de donde podían salir 
sonidos, donde los movimientos de los martinetes en el aire po-
dían describir la fuerza de lo que iba a sonar. 
Esto me afectó intensamente porque además se entrecruzaba con 
lo que veía diariamente en mi madre cuando danzaba, cuando 
hacía esos movimientos que no eran el baile que generalmente
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uno veía en las fiestas o en el carnaval o en la Troja (el lugar don-
de la gente baila y escucha salsa, que quedaba al frente del par-
que Suri Salcedo de Barranquilla y ahora queda en frente del es-
tadio Romelio Martínez) sino que eran movimientos que a veces 
me daban la impresión de abrazar el aire, de nadar en el espacio, 
de indagar en su propio cuerpo el lugar del sonido o de la vibra-
ción y ver las estelas de movimiento que dejaba en el espacio, ese 
sonido y vibración que su cuerpo tradujera en movimiento. 
Años después supe que eso que hacía mi madre era danza mo-
derna… Como decía mi tía Ana María: “lo que tu mamá hacía era 
como una especie de yoga con baile”.
Una razón clave que movió a Rolf Abderhalden, mi tutor, a pro-
vocar una sensación en mí que posibilitara la decisión de volver 
al piano (del que nunca me fui), pero ahora desde el punto de 
partida en el cual la conciencia corporal es el medio principal 
para la emisión de un sonido acorde al espíritu de las obras y el 
medio para explorar nuevas posibilidades técnicas y dramatúr-
gicas, fue relatarle la experiencia que tuve días antes en Salzbur-
go, cuando fui a hacer un curso de perfeccionamiento pianístico 
en el Mozarteum.
Al conocer la ciudad donde nació Mozart, transitar por sus ca-
lles escuchando su música en múltiples espacios y ver pianistas 
con una técnica y maestría increíble, se removió intensamente 
mi cuerpo, entendiendo que cualquier mínimo gesto o tensión 
adicional que tuviese, cortaría el flujo de energía modificando el 
timbre, la intención de los pasajes de una obra o la sensación que 
pudiese tener yo del sonido y cómo este se refleja en el espacio. 
Mis memorias y deseo también se afectaron, ya Mozart o Salz-
burgo no hacían parte solamente de los libros o de mis estudios 
de historia de la música, ahora podía ver que un ser humano es-
cribió obras magistrales conservando su tradición, pero a la vez 
cuestionándola. Ahora podía sentir esa ciudad en mi cuerpo.
L e o n a r d o  D o n a d o  S a r m i e n t o
130
Esto me hizo pensar en la tradición que por años instaló unas 
formas de abordar el piano o la llamada música clásica en mí, 
interrogando el lugar de donde vengo, cuestionando mi relación 
con el piano, sintiendo mi cuerpo ahora como una máquina que 
se relaciona con esa otra máquina de hacer sonidos e incluso, con 
la arquitectura de los espacios que habito, es pensarla como un 
cuerpo que se funde con mi cuerpo, con la música ahora no fosi-
lizada en la partitura, sino flexible y abierta a la improvisación o 
al diálogo con nuevas técnicas de composición, con la lectura ya 
no solo de una nomenclatura, sino de la atmósfera o las imágenes 
que podían despertar esas formas de pensamientos condensados 
en sonidos transpuestos ahora al cuerpo y su respiración, al mo-
vimiento y sus fuerzas. 
Las formas de escribir también empezaban a moverse porque 
una partitura ya no tenía que ser aquel documento en un papel. 
Ahora empezaba a ser el espacio mismo, las calles, la temperatu-
ra y su abrazo, el paisaje sonoro con la neblina en las montañas 
o la intención de un diálogo en algún idioma que no entendía, 
de algún transeúnte desprevenido. La textura de un papel y no 
tanto las notas musicales en estado bidimensional, es decir, sin 
profundidad.
Todos los espacios y sonidos hacen parte ahora de lo que quiero 
que suene cuando hago música, cuando empiezo a esculpir mi 
trazo sobre alguna frase de sonido o movimiento.
Volver al piano, después de haber llegado al punto en que el 
cuerpo no se estaba involucrando más profundamente en él 
-aunque muchas veces como pianista siempre he sentido que 
este instrumento se toca con todo el cuerpo- fue pensar desde 
esa caja con cuerdas, martinetes, piezas de madera, acero, bron-
ce, con resortes, fuelles, pedales, fieltros, teclas, clavijas y otras 
cosas, que le hacían ver como esa máquina extraordinaria que 
invocaba lo inefable, lo incontenible, lo que no se puede evitar. 
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Es donde habita ese Punto Ciego, ese misterio, eso intranscribible, 
la rareza, lo extraño.
“Poner el cuerpo implica estar dispuesto a la re-
nuncia personal en beneficio de un colectivo, de 
una idea, de un proyecto de convivencia. “Poner 
el cuerpo” tiene una dimensión ceremonial, que 
puede realizarse como celebración de la vida, de 
manera festiva (en una manifestación, en una dan-
za, en una acción ciudadana), pero también puede 
realizarse dolorosamente, incluso trágicamente, 
poniendo en juego el propio destino, la libertad o 
la vida misma”.
Sánchez, J. A. (2016). Ética y representa-
ción. Paso de gato.
Ahora, permitirme mover a ese pianista del lugar en que se en-
contraba -siempre encubierto y casi mimetizado- con esa gran 
máquina que es el piano, pero nunca haciendo parte de él con 
el cuerpo ni pensando desde sus fuerzas, desde su resonancia o 
su silencio, es mover mi propio ser y relacionarme con el piano 
y el entorno social más profundamente, siendo ahora un cuerpo-
máquina y una máquina-cuerpo. 
En una exploración se decidió, a través de operaciones relacio-
nadas con las fuerzas, la intensificación, el descomponer o di-
seccionar el piano y al pianista, extraer la maquinaria interna, 
el teclado con martinetes y todo ese complejo de máquinas yux-
tapuestas unas con otras, máquinas que entre sí se colaboran o 
encadenan fuerzas que permiten un accionar de los martinetes y 
sus apagadores. 
Esta exploración me llevó a la sensación de escuchar la sordera 
de Beethoven en el grave de la Sonata Patética, obra que toqué 
inexplicablemente en ese momento. Tal vez no es tan inexplica-
ble… 
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Realmente las circunstancias que se presentaban en mi vida en 
ese momento, más la atmósfera nocturna, el clima y el aura, ge-
neraron ciertas provocaciones que permitían llevar mi ser hacia 
una sensibilidad desde la memoria de mis dedos sobre la super-
ficie de las teclas, hacia la inundación sonora (inexplicable silen-
cio) que traía al presente aquel suceso en mi vida cuando tenía 
muy poca edad, quizás unos diez o doce años, y casi muero aho-
gado con mi padre en las playas de Salinas del Rey ubicadas en la 
vía que bordea el mar y que conecta Barranquilla con Cartagena. 
Esto lo asocié con aquella situación límite donde el sonido está 
sumergido en un estado del cuerpo ya sea en el zumbido de la 
sordera o en la casi impotente lucha contra algo que apareció 
de repente y que el Punto Ciego no permitió ver, la aparición 
súbita de la nueva circunstancia, la noticia que pone en jaque la 
vida misma y que pudo haber sentido Beethoven al saber que se 
estaba quedando sordo.
La presión que ejercía la atmósfera en relación con la presencia 
de Rolf dando luz a través de la exploración y una inamovible 
decisión de trabajar sobre ese primer deseo que ahora puedo ver 
como el piano y el cuerpo, el músico y el hombre o el límite y el 
Punto Ciego, fue un encuentro, o mejor, un hallazgo. 
El primer acorde de la Sonata -profundo, sordo, seco tal vez- es 
esa impotencia de Beethoven de escuchar poco. Es sentir el peso 
de cada tecla y ver el martinete en el aire danzar sin esta vez po-
der tocar una cuerda, casi en una libertad muda.
Esta es la vida misma de Beethoven, ya que fue realmente libre al 
no poder escuchar más y no tener influencias ni fuerzas sonoras 
que lo condicionaran, su elección ahora sordo nacía de un reper-
torio que se esfumaba cada día y aparecía la otredad de lo que, 
hasta el momento, habían sido sus formas de componer. 
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Por eso son tres Beethoven en una sola vida: 
• El primero que creció influenciado por Haydn y Mozart, 
pero que se revelaba con un carácter y una pasión casi 
ciegas, como las de un mar que esconde corrientes en su 
profundidad, que podrían ahogar al más diestro de los 
nadadores.
• El segundo que cambió el espacio en las texturas con 
acordes llenos en registros graves, medios o agudos del 
piano y agotó posibilidades, tanto formales como armó-
nicas. 
• Y un tercer Beethoven al que los años le permitían es-
tar fuera de la censura y por tanto, permitirse componer 
obras que en su tiempo no se pudieron ejecutar por la 
dificultad que técnicamente representaban, es el caso de 
la Sonata titulada “Hamerklavier Op. 106” que tuvo que 
esperar hasta tiempos de Liszt para ser ejecutada. 
En esas últimas sonatas al igual que en sus cuartetos de cuerda, 
Beethoven dejaba unos vacíos en el centro del pentagrama, del 
piano, de ese espacio que la tradición académica no habría deja-
do vacío por las reglas que imperaban.
Estos espacios extraordinarios, daban cabida al vacío mismo en 
el centro del teclado, y llevaban las manos, al límite del registro 
del piano, grave y agudo, en disposiciones abiertas, en el borde, 
en el filo mismo de su posibilidad de extensión y al límite de su 
existencia creadora, cuando a nivel formal ya no se ciñó más a 
formas preestablecidas de la tradición clásica, encontrando así la 
organicidad pura de sus ideas o el capricho formal de un hombre 
y un músico que había vivido los dos Beethoven anteriores. Pero 
el Beethoven de la Patética que es el del centro, el segundo.
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“Arrastro una vida miserable. De dos años acá, 
ando siempre solo porque me es imposible hablar 
con la gente, como los demás; estoy sordo. En cual-
quier otro oficio sería llevadera esta desgracia, pero 
en el mío la situación es terrible. ¡Qué dirían mis 
innumerables enemigos! Cuando voy al teatro, ne-
cesito colocarme al lado de la orquesta para oír al 
actor; los sones altos de los instrumentos y de las 
voces no me llegan si me coloco un poco aparta-
do; cuando se habla bajo, apenas oigo… Y, por otra 
parte, no puedo tolerar que se grite… ¡Cuántas ve-
ces maldigo mi existencia! Plutarco me ha llevado 
a la resignación… Quisiera, si a pesar de todo fuese 
esto posible, desafiar mi destino, pero hay momen-
tos en mi vida en los que me considero la más mise-
rable de las criaturas. ¡Qué refugio tan triste el de 
la resignación! Y sin embargo, no me queda otro”. 
Rolland, R., & Jiménez, J. R. (1915). Vida de 
Beethoven. Residencia de Estudiantes.
Luego se tomó la decisión de que el cuerpo sea sonoro, donde el 
sonido desde su interior termina saliendo por la voz en canto con 
armónicos, que al ser estos sonidos fantasmales o espectrales, me 
permiten pensar en un diálogo con esa atmósfera o estela de so-
nidos que deja a su paso la ejecución de la sonata y que son tal 
vez espíritu mismo de ella. 
Otra forma de hacer sonar el cuerpo fue con el canto en su forma 
tradicional que, llevada a una exploración de cada fuerza, per-
mite una extensión de la técnica, una intervención al paradigma. 
Por último, la percutividad en el cuerpo, producto de extender 
la imagen y la sensación que producen unos martinetes cuando 
percuten las cuerdas del piano y que ahora se traducen en unas 
manos que percuten un cuerpo o incluso la arquitectura que le 
rodee. 
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El interior del cuerpo por donde pasa el sonido, un espacio que 
permite que las frecuencias sonoras afecten sus máquinas, sus 
tendones, mangueras o venas... Se convierten en los ejes prin-
cipales de mi gesto, un afuera que puede verse con claridad en 
cada acción y un adentro que es la subjetividad derivando con el 
lenguaje.
Más aún, generar un diálogo con el espíritu creativo de Beetho-
ven. El siguiente principio lo considero clave en los impulsos que 
vinieron posteriormente: cada nota y cada movimiento es el todo 
de la obra. 
La presencia, el estar ahí, el estar en el sonido, el sentir las fuerzas 
en tensión de los sonidos y el tránsito de éste hacia el cuerpo. 
Cada músculo, cada tendón, la piel misma siendo una extensión 
de las cuerdas. Cada articulación del cuerpo siendo una exten-
sión de la máquina y esta siendo una extensión del cuerpo.
Cuando desvisto mi cuerpo para dialogar con los acordes, el rit-
mo y los armónicos, encuentro que la obra de Beethoven también 
queda desnuda. Ya no es la ejecución de esa partitura linealmen-
te, ahora se yuxtaponen otras dimensiones, se degusta cada frag-
mento, cada pedazo del mapa sonoro de la Sonata como un ban-
quete en el que se sirven la obra, el gran compositor (Beethoven), 
el intérprete y el nuevo compositor, para ser digeridos así mismo 
y por quienes lo presencian todo, permitiendo ver al interior de 
los pasajes desde múltiples miradas o posibilidades de sonidos 
que nacen unas veces de la técnica espectral de la construcción 
a partir de los armónicos resultantes de los pasajes escogidos de 
la Sonata, otras veces de la improvisación partiendo de la célula 
de una idea, cual pelota de lana que se va consumiendo para 
crear una nueva textura desde su materia o la dislocación de las 
estructuras, dilatando la armonía o amplificando las preferencias 
como el lente de un microscopio que va encontrando nuevos mi
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croorganismos o por qué no, de un telescopio que permite hallar 
nuevas galaxias.
La relación con el piano ahora queda muy cercana a las obse-
siones que describe Bataille en La Historia del ojo. Ya no sólo es 
el accionar de una maquinaria, sino el erotismo que provoca la 
sensación en el cuerpo de intensificar la atmósfera de un motivo, 
de una frase, de una textura o del olor mismo de la madera. 
La no posibilidad de elección de un sonido cuando Beethoven se 
quedó sordo, la asocio al instante en que me encuentro cuando 
quedo en el límite del no poder tomar decisiones, en un cronos 
que no se detiene cuando se acciona el gesto y la vida misma em-
pieza operar, de habitar el borde del abismo o la mirada del cielo 
cuando ya no hay posibilidad de seguir en una lucha, esa misma 
sensación cuando ya casi te vas a ahogar en un mar tal como 
me sucedió cuando empezaba el segundo tiempo de la final del 
mundial de fútbol entre Argentina e Inglaterra y yo caminaba 
con mi padre por el mar de Salinas del Rey desprevenidamente, 
ya que el agua no pasaba de las rodillas y en un instante, caía-
mos en un acantilado con corrientes fuertes en su interior, em-
pezando a partir de ahí una lucha, una reacción sin palabras, sin 
posibilidad de mediar, solo con una única instrucción interna, 
tácita de supervivencia, de hacer todo lo posible por tomar aire 
cada vez que se logra llegar a la superficie, tardándonos en esto, 
los cuarenta y cinco minutos de ese segundo tiempo y desfalle-
ciéndonos al final después de haber perdido toda esperanza de 
tocar tierra. 
Cada parte de ese diálogo es este punto límite, la elección del 
material con el que se dialoga nunca es la misma, de hecho, las 
cuerdas en un piano acústico, a medida que pasan los minutos, 
nunca están afinadas en la misma frecuencia. De esta forma, ni la 
afinación, ni el espacio, ni las máquinas, ni el cuerpo, ni la tem-
peratura, logran estar estáticos. 
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Para mí, los tres movimientos expuestos son: un primero que 
permite ser indagado, transformado, explorado hasta sus armó-
nicos y los armónicos en el arpa y en la voz; un segundo movi-
miento, la inercia de un Beethoven que veía cómo se apagaba su 
escucha de los sonidos del afuera, siendo la aparente tranqui-
lidad de un desesperado haciéndose presentes en el diálogo; y 
un tercero donde la fuerza del ritmo desgasta todas las posibili-
dades, quedando sólo la respiración y el espacio como materias 
para ser vibradas.
 “Mi cuerpo, de hecho, está siempre en otra parte, 
vinculado con todos los allá que hay en el mun-
do; y, a decir verdad, está en otro lugar que no es 
precisamente el mundo, pues es alrededor de él que 
están dispuestas las cosas; es en relación a él, como 
si se tratara de un soberano, que hay un arriba, un 
abajo, una derecha, una izquierda, un delante, un 
detrás, un cerca y un lejos: el cuerpo es el punto 
cero del mundo, allí donde los caminos y los espa-
cios se encuentran. El cuerpo no está en ninguna 
parte: está en el corazón del mundo, en ese peque-
ño núcleo utópico a partir del cual sueño, hablo, 
avanzo, percibo las cosas en su lugar, y también las 
niego en virtud del poder indefinido de las utopías 
que imagino. Mi cuerpo es como la Ciudad del Sol: 
no tiene lugar, pero a partir de él surgen e irradian 
todos los lugares posibles, reales o utópicos”.
Foucault, M., & Defert, D. (2010). El cuerpo utó-
pico: las heterotopías. Nueva visión.
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 Diálogos espectrales con la Sonata Op. 13 de Beethoven
“La consciencia de la alteridad –de ese borde insal-
vable en la comprensión del sufrimiento del otro, 
cuyo límite es la muerte- no impide el esfuerzo de la 
representación o de la construcción de un espacio 
de encuentro. Que las pesadillas son reales, que lo 
normal es heterogéneo, que el mal no es consustan-
cial a una persona o a un pueblo constituyen las 
convicciones que animan a un compromiso que co-
mienza por el reconocimiento de la subjetividad del 
otro, la aceptación de su identidad –y con ella de la 
distancia insalvable-, y continúa en un proceso en 
que lo doloroso, lo terrible, lo traumático, pueden 
coexistir, gracias a la activación de la comunica-
ción intersubjetiva, con lo placentero, lo humorís-
tico, lo esperanzador y lo relativo”.
Sánchez, J. A. (2008). Prácticas de lo real. Terri-
torio Teatral, (3).
Un silencio ahogado en su interior por un zumbido producto de 
la sordera que lo aqueja es mi primera sensación antes de ese 
acorde inicial en el registro grave del piano. Escuchar el entor-
no, sentir las respiraciones y los pies de quienes están atentos a 
leer la experiencia, también se funden en ese silencio. Observo 
la máquina, las entrañas de un piano que fue desarmado, piano 
que heredé del dinero de mi madre quien, como muchos, trabajó 
toda su vida para dejar algo a sus hijos.
El ruido del perro del vecino se hace presente antes de empezar 
a moverme, el recuerdo del primer acorde de Do menor de la 
Sonata Op. 13 llamada Patética de Beethoven copa mi espacio 
sonoro imaginado, mi oído interno, que en un instante suena tan 
fuerte adentro que casi siento la necesidad de cantar. Recreo la 
imagen de un Beethoven, de un músico, de un compositor que
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se está quedando sordo, que está viendo inminente un suceso 
que podría acabar con su carrera. Lo respiro, lo siento y también 
imagino qué es sentir el teclado y escuchar el sonido de los mar-
tinetes en el aire. Respiro profundo y me balanceo hacia el frente, 
apoyo parte del peso de mi cuerpo sobre cada dedo de las manos.
Este primer acorde lo escucho sólo en el canto interno, sólo en 
el peso del retorno de cada nota, de cada tecla… Cada vez que 
retumba ese grave de la Sonata como si se estuviese desmoronan-
do, siento cómo los martinetes se lanzan hacia arriba erráticos y 
sin ninguna cuerda que tocar, pero esta vez, desnudos ante los 
ojos del mundo, vulnerables, sin el rebote, sin el golpe, sin la 
vibración.
Los acordes y las notas siguen su curso y la lectura ya empieza 
a hacerla mi cuerpo entero. La pregunta que permitió esto fue: 
y si ya no se escucha, dónde se siente el sonido, dónde está la 
vibración, dónde están las fuerzas en el cuerpo cuando el sonido 
se extiende desde adentro… Esta es una posible respuesta: hace 
unos años escuchando una entrevista que le hacía la Unitel en 
1975 a Arthur Rubinstein, él hablaba del sonido que lograba sa-
carle al piano…
 “Pero tiene una vibración cuando se deja que la 
cuerda permanezca sin tener el macillo sobre ella, 
vibra en el aire. Tiene el pedal para tenerla así, mu-
cho tiempo si eso es lo que quieres. Y hay una cierta 
presión que hace que se pulse no fuerte sino justo 
del modo que quieres y canta dentro de ti”.
Rubinstein entrevistado por MacNeil, R. 
Disponible en https://www.youtube.com/
watch?v=VFEsLdERZwI
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Yo siento estas vibraciones desde los pedales del piano y también 
el peso de las teclas en mis yemas de los dedos. En una explo-
ración volví a esta sensación, pero esta vez mucho más intensa, 
consciente y llena de vida.
Por su parte, Jorge Luis Prats dice que toda la información de un 
pianista, de un músico, está contenida en una sola nota que este 
ejecute. 
Punto Ciego Oscilaciones  
“El choque de la ficción llamada realidad con lo real 
es indisociable del tránsito del cuerpo animado al 
cuerpo detenido, convertido en pura materia. Lo 
real no es la materia, lo real es el límite, el conflicto 
no solventado entre la vida –proceso psíquico- y el 
estado inerte –proceso material-. En ese límite se 
abre un hueco, un hueco que se resiste a la repre-
sentación”.
Sánchez, J. A. (2008). Prácticas de lo real. Terri-
torio Teatral, (3).
El punto es ese lugar. Una partícula en el espacio o en cualquier 
plano. Un bit, un acento, una pulsión en el tiempo, es instante 
o eternidad de encuentro, de intersección, de diálogo. Es signo, 
es indicación, un señalador, una respiración. Lugar en el tiempo 
donde se puede pensar, es silencio, breve pausa o final. Es en 
relación con otros signos un separador, un multiplicador. Una 
secuencia de varios puntos seguidos puede proyectarse al infini-
to y convertirse en línea recta o retornar en línea curva al lugar de 
donde inició u otro espacio distinto, dependiendo de los cortes 
y las formas que su fuerza vital genere. El punto en relieve es la
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palabra a través del tacto para el invidente, para el ciego, es Brai-
le. El punto entonces es tiempo, lugar, forma, intención, intersec-
ción, es tacto, es la ceguera de donde nacen nuevas sensaciones. 
El punto ciego, mancha ciega, papila óptica o disco óptico, es 
ese espacio del ojo, más exactamente, de la retina donde surge el 
nervio óptico. Esta parte que queda en el polo posterior del ojo 
carece de células sensibles a la luz. La existencia de este punto 
ciego normalmente no se percibe, ya que el cerebro se encarga 
de rellenar recreando virtualmente ese espacio “vacío” con los 
elementos del entorno. El espacio vacío, es la verdad de donde 
nace el tejido que recubre el nervio que nos recuerda que somos 
cuerpo y que le hizo a Artaud y a Deleuze sentir o pensar el cuer-
po sin órganos. 
“Se dice: ¿qué es el CsO? —pero ya se está en él, 
arrastrándose como un gusano, tanteando como un 
ciego o corriendo como un loco, viajero del desierto 
y nómada de la estepa. En él dormimos, velamos, 
combatimos, vencemos y somos vencidos, busca-
mos nuestro sitio, conocemos nuestras dichas más 
inauditas y nuestras más fabulosas caídas, pene-
tramos y somos penetrados, amamos” (p. 156)
Deleuze, G., & Guattari, F. (1997). ¿Cómo ha-
cerse un cuerpo sin órganos?. Mil Mesetas: ca-
pitalismo y esquizofrenia.
El Punto Ciego es la primera muestra corporal de la naturaleza 
deseante del ser humano al reinventar una imagen, de completar 
lo que no ve, de crear relaciones y conectar. Un ojo se encuentra 
en punto ciego mientras el otro no, al tener uno de los la imagen 
completa el cerebro relaciona los dos ojos y toma la imagen to-
tal de algo que está incompleto, solo tapando el ojo que enfoca 
completo se comprueba el punto ciego. Solo extrayendo lo que 
genera la ilusión de ver algo completo se descubre lo real, el pun-
to ciego.
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Este punto, este límite, es también la gota que cae en el estan-
que, la nota en la partitura que al ser interpretada irrumpe en 
el espacio, el puntillo que extiende las duraciones o los puntos 
verticales que indican repetir lo anterior. Este Punto Ciego es si-
lencio o una escucha en otra dirección, al permitir que sea un 
lugar distinto del cuerpo el que, a través del deseo, conecte y 
relacione lo incompleto de ese silencio, esa escucha o ese límite. 
De esta forma abre las posibilidades de escucha del ser a partir 
de algo que en principio es limitado. Para mí, el límite era mi 
posición protocolaria o diplomática frente a la máquina más po-
derosa que me había permitido transmitir sensaciones desde un 
lugar distinto al de la palabra. El límite de mi existencia lo descu-
brí cuando estuve a punto de ahogarme en el mar con mi padre, 
faltando pocos segundos para dejar de latir en este mundo. Des-
pués de una experiencia así, no quedan protocolos, solo queda la 
acción, la fluida franqueza frente a la existencia. Ver el piano y 
escuchar su arquitectura fue empezar a trascender el límite que 
me imponía el protocolo de tener que estar sentado frente a él 
para poderlo tocar, porque si no se permanece unido al teclado, 
no va a ser posible tocarlo o presionarlo para que el martinete se 
mueva y golpee la cuerda. 
Beethoven vivía en ese límite donde empezó a dejar de escu-
char frecuencias, pero justo desde ese Punto Ciego, comenzaban 
a surgir un mundo de posibilidades nuevas de escritura que lo 
sacaban del protocolo elegante de la música de su época. Un lí-
mite con la escucha aplastaba su relación con la frecuencia pero 
le permitía escuchar los cuerpos, los paisajes, las partituras, el 
rostro, los ojos… 
Punto Ciego  Oscilaciones   son tres máquinas que derivan de 
dos pianos. Un piano que ha sido desarmado extrayéndosele su 
cuerpo interno, su maquina de martillos, teclas, apagadores y su 
mecanismo de accionamiento en su totalidad lleno de pequeños
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brazos que normalmente llegarían hasta las cuerdas cada vez 
que se presiona una tecla. 
Esta maquinaria que ha sido extraída ya no se encuentra acopla-
da al armazón, ya no tiene posibilidad de percutir unas cuerdas, 
está presente para dialogar en el movimiento de los martillos con 
el aire y para sonar tan sutilmente que casi no se escucha. 
Punto Ciego  Oscilaciones   es también un pianista que ha dejado 
la silla, el lugar del rey en la obra de Calvino “Un Rey Escucha” 
donde si se mueve se le podría caer la corona. Es el lugar para 
muchos pianistas, donde pueden convertirse en fósiles o donde 
pueden empezar a sentir para transmitir. Dejar la silla ha sido 
producto de una densidad real, cotidiana, abrazadora, que ha to-
cado al pianista y lo ha empujado a transmitir esas vibraciones al 
cuerpo y dejarlo que se convierta en extensión material y activa-
dor que relaciona cada maquina entre sí. El pianista es el cuerpo 
que desea y traslada el sonido, transformándolo en movimiento. 
Es pensamiento que se encuentra con una obra y un compositor 
que dejó de escuchar, en este caso Beethoven. El pianista osci-
la entre lo escrito en la partitura de Beethoven (Sonata Patética 
Op. 13) y la técnica del compositor-pianista para indagar en cada 
acorde y su espectro armónico. Entre cada ritmo y sus acentos, 
desplazamientos e inflexiones.
Un arco y un cable, conduce la deriva entre estas tres máquinas, 
haciendo una conexión entre las micro-políticas del pensamien-
to, mis afectos y el arte. Es la reunión de puntos en línea recta, la 
posibilidad de una fisura en el plano, uno o mil puntos de fuga.
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Coda: un lugar de Fuerzas vitales
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